Estética de la 
recepción 


P. Búrger, H. U. Gumbrecht, P. U. Hohendahl, 
W. Iser, H. R. Jauss, K. Maurer, 
A. Rothe, K. Stierle, B. Zimmermann 


COMPILACIÓN DE TEXTOS Y BIBLIOGRAFÍA 
José Antonio Mayoral 


De acuerdo a la legislación vigente, queda totalmente prohibida 
la reproducción, intercambio, cesión o copia, total o parcial, de 
cualquiera de los apartados de esta obra, en cualquier soporte, 
mecánico o digital, sin el consentimiento expreso del editor. 


ESTÉTICA DE LA RECEPCIÓN 


P. Búrger, H. U. Gumbrecht, P. U. Hohendahl, 
W. Iser, H. R. Jauss, K. Maurer, A. Rothe, 
K. Stierle, B. Zimmermann 


COMPILACIÓN DE TEXTOS Y BIBLIOGRAFÍA 
José Antonio Mayoral 


ARCO/LIBROS, $. L. 


Bibliotheca Philologica. Serie Lecturas 


1* edición, 1987 
Reimpresión revisada de la 1* edición, 2015 


O by Arco/Libros-La Muralla, S. L., 2015 

Juan Bautista de Toledo, 28. 28002 Madrid 

ISBN: 978-84-7635-013-3 

Depósito legal: M-19.285-2015 

Printed in Spain - Impreso por Cimapress, S. L. (Madrid) 


ÍNDICE 


NOTA PRELIMINAR: José Antonio Mayoral ..ooooocnncccoccconnnons Pág. 7 
I - 
INTRODUCCION 
ARNOLD RoTHE: El papel del lector en la crítica alemana contem- 
DOTANCA ciriralie nto cien cansion dns cera de ica caiaaa 13 
Tr 


DISCUSIÓN Y BALANCES PROVISIONALES 


Perer Uwe HoHENDAHL: Sobre el estado de la investigación de 


Ud A A O 31 
BERNHARD ZIMMERMANN: £El lector como productor: en torno a la 
problemática del método de la Estética de la recepción .......... 39 
Hans RobeErT Jauss: El lector como instancia de una nueva his- 
AT AAA 59 
KARLHEINZ STIERLE: ¿Qué significa “recepción” en los textos de 
A 87 


Hans ULricH GUMBRECHT: Consecuencias de la Estética de la 
recepción, o: La Ciencia literaria como Sociología de la comu- 


ELOTE os RCO ROÓO oI 145 
PETER BURGER: Problemas de investigación de la recepción ......... 177 
108 
LECTURA 
WOLFGANG ÍSER: El proceso de lectura: enfoque fenomenológico ... 215 
KARL MAURER: Formas del leer ......oooommmmmmssmmmsssr9insiinnninnnns9s*”*”.o 245 
Iv 


SELECCIÓN BIBLIOGRÁFICA 


SELECCIÓN BIBLIOGRÁFICA: José Antonio Mayoral ..ocoocnnioom.... 283 


NOTA PRELIMINAR 


El estudioso español de la literatura que no haya esta- 
do del todo ajeno a cuestiones teórico-metodológicas de 
la investigación literaria quizá recuerde aún que allá por 
el año 1971 —es decir, hace ya quince años— se publicaba 
en la Editorial Anaya, de Salamanca, un pequeño volu- 
men con el título de La actual ciencia literaria alemana. La 
compilación de “artículos metodológicos” que constituye 
el citado volumen fue realizada por el profesor Hans Ul- 
rich Gumbrecht, catedrático en la actualidad de la Univer- 
sidad de Siegen, por “sugerencia” -como él mismo hace 
notar— de don Fernando Lázaro Carreter. En la mencio- 
nada compilación figuran dos trabajos que cabe conside- 
rar “fundacionales” —por su carácter programático— de la 
dirección de investigación literaria que pronto se conoce- 
ría con la denominación de Rezeptionsásthetik o, en su equi- 
valente español, Estética de la recepción (y en igual medida 
Rezeptionsforschung/Investigación de la recepción). Los traba- 
jos que se han denominado hace un momento con la ca- 
lificación de “fundacionales” o “programáticos” son, claro 
está, el ampliamente difundido de Hans Robert Jauss L:- 
teraturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft / La 
historia literaria como desafío a la ciencia literaria, texto que 
corresponde inicialmente al discurso pronunciado por su 
autor el 13 de abril de 1967 en un acto académico de la 
Universidad de Constanza, y el no menos importante — 
aunque sin la difusión del primero- de Harald Weinrich 
Fúr eine Literaturgeschichte des Lesers / Para una historia litera- 
ria del lector, publicado asimismo en el año 1967. 
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Resulta ocioso decir que a lo largo de los casi veinte 
arios transcurridos desde la publicación de los dos traba- 
jos “fundacionales” a los que se acaba de hacer referencia 
=y a los que es necesario unir el asimismo texto “progra- 
mático” de Wolfgang Iser Die Appellstruktur der Texte / La 
estructura apelativa del texto, texto que constituyó también 
un discurso pronunciado por su autor en la Universidad 
de Constanza, en 1968-, la Estética de la recepción ha ido 
trascendiendo poco a poco sus iniciales fronteras —la de su 
núcleo inicial fundacional: la Universidad germano-occi- 
dental de Constanza, en primer término, y, posteriormen- 
te, las del propio ámbito lingúístico alemán-— hasta llegar 
a constituir, en los últimos años, una de las corrientes de 
investigación literaria de más amplia difusión, tanto por 
el interés como por las expectativas que ha sido capaz de ir 
suscitando entre los estudiosos de la literatura, lo mismo 
en Europa que en América. 

Por lo que he podido ver, la bibliografía que se ha veni- 
do acumulando en las diferentes direcciones que confor- 
man esta corriente de investigación literaria es realmente 
inabarcable; en los últimos diez o doce años han sido infi- 
nidad los volúmenes, individuales o colectivos, dedicados 
a la presentación de sucesivos “estados de la cuestión”, 
“polémicas y discusiones de toda índole”, “balances pro- 
visionales”, etc., dentro y fuera del ámbito germánico. Lo 
mismo cabría decir de las revistas y publicaciones periódi- 
cas, que no han dejado de dedicar volúmenes monográ- 
ficos a presentar y a seguir la trayectoria del desenvolvi- 
miento de la Estética de la recepción, como se podrá ver 
fácilmente consultando las referencias de la bibliografía 
adjunta. 

Pues bien, no parece —por lo que sé- que las distintas 
orientaciones de investigación que se aglutinan en torno 
a la Estética de la recepción se hayan dejado sentir en el 
ámbito español en la medida en que lo han hecho -o lo 
están haciendo- en otros ámbitos de nuestro entorno. Y 
esta es la razón por la cual me he decidido a preparar el 
presente volumen —del que tampoco está ausente el “estí- 
mulo” del profesor Fernando Lázaro Carreter. Con él se 
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pretende “llenar” una mínima parte del “prolongado va- 
cío” que media entre el año 1971, año en el que se publi- 
có el volumen de “textos fundacionales” por la Editorial 
Anaya, como ya se ha dicho anteriormente, y el momento 
presente. Repárese que he dicho “llenar una mínima par- 
te”. Un intento de mayor alcance exigiría mayores fuerzas 
y medios de los que dispongo por ahora, aunque no lo 
descarto en un futuro inmediato. 

Para el presente propósito, me he conformado con 
reunir un conjunto de textos de carácter teórico-metodo- 
lógico, de autores de la más reconocida solvencia, dentro 
de las principales direcciones de investigación de la Esté- 
tica de la recepción, que constituyen una muestra, a mi 
modo de ver suficientemente significativa, de las discusio- 
nes que se han ido suscitando sobre problemas teóricos y 
metodológicos surgidos en el desenvolvimiento del curso 
de las investigaciones. Me he limitado conscientemente al 
marco cronológico de la década de los setenta. Salvo los 
trabajos de los profesores Arnold Rothe y Wolfgang Iser, 
los demás textos forman parte de distintos “estados de la 
cuestión”, publicados por las revistas alemanas £iLi y Poeti- 
ca, como podrá verse por los apartados que configuran el 
presente volumen y por las referencias de cada trabajo en 
particular. Espero que la presente compilación no defrau- 
de el “horizonte de expectativas” del lector interesado en 
estas orientaciones de la investigación literaria. 

No puedo concluir esta breve nota preliminar sin reco- 
nocer las muchas deudas contraídas en la preparación del 
presente volumen. Mi reconocimiento, en primer térmi- 
no, a los autores de los textos seleccionados, que con la 
mayor prontitud y con la mayor generosidad han respon- 
dido a nuestra petición de traducir y reproducir sus tra- 
bajos, y a los profesores Fernando Lázaro Carreter, Hans 
Ulrich Gumbrecht y Miguel Ángel Garrido, por sus cons- 
tantes estímulos. A don Lidio Nieto, director de la Colec- 
ción, quien acogió con interés el proyecto de publicación 
del volumen. Mi gratitud también a los profesores Adeli- 
no Álvarez, Eugenio Contreras, Joaquín Garrido, Isidoro 
Pisonero y Celestino Valladares, que hicieron un alto en 
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sus no pocos quehaceres y obligaciones profesionales para 
colaborar conmigo en la traducción de los textos. Y, por 
último, mi deuda para con los profesores Manuel Casado 
Velarde, Emilio Escartín, Carmen Fontán de Schneider y 
Elena Reina, así como para con la Biblioteca Goerres —y 
de modo muy especial su secretaria, la Sra. Germa Zorn 
Krause—, que con toda generosidad han puesto a mi dis- 
posición materiales de todo punto inaccesibles y sin los 
cuales difícilmente se habría podido llevar a término la 
presente compilación. Conste aquí la expresión de mi ma- 
yor agradecimiento a todos ellos. 


José ANTONIO MAYORAL 
Universidad Complutense. Madrid 


I 


INTRODUCCIÓN 


EL PAPEL DEL LECTOR EN LA CRÍTICA 
ALEMANA CONTEMPORANEA* 


ARNOLD ROTHE 
Universidad de Heidelberg 


Paul Valéry dijo en cierta ocasión: “Mis poemas tienen 
el sentido que se les dé”. Esta célebre frase encierra uno 
de los axiomas principales de una nueva teoría que ha to- 
mado por objeto la relación entre texto y lector y que se 
ha dado a conocer con el nombre de “Rezeptionsásthe- 
tik”, que me permito traducir provisionalmente por Esté- 
tica de la recepción. A pesar de un predecesor tan ilustre y 
tantos otros de lengua francesa, entre los que cabe citar a 
Jean-Paul Sartre y Arthur Nisin (1959), esta nueva teoría 
=según mis noticias— dista mucho de haber encontrado 
en Francia la misma repercusión que en la República Fe- 
deral de Alemania, donde la Estética de la recepción ha 
adquirido el estatuto de escuela, y hasta de moda, moda 
que a partir de 1973 ha conquistado incluso la República 
Democrática Alemana (Naumann (ed.), 1973). Entre las 
excepciones que confirman la regla hay que citar la exce- 
lente obra de J. Proust sobre las Lectures de Diderot (Proust, 
1974). No obstante, para uno de mis colegas, Wolfgang 
Leiner, esta laguna parece ser lo suficientemente grande 
como para que se haya propuesto lanzar a este respecto y 
en lengua francesa una nueva revista con el título (Euures 
et critiques, publicada en Editions Jean-Michel Place. 

Por una parte, esta teoría se encuentra aún en un es- 
tado provisional. Por otra parte, y justamente a causa de 
ese estado provisional, ha provocado un buen número de 

* Título original: “Le róle du lecteur dans la critique allemande contem- 
poraine”, publicado en Littérature, 32, 1978, págs. 96-109. Traducción de José 
Antonio Mayoral. Texto traducido y reproducido con autorización del autor. 


El artículo reproduce el texto de una conferencia pronunciada en la Univer- 
sidad Paul Valéry de Montpellier en 1976. 
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tomas de posición. Esta es la razón por la cual solo podré 
ofrecer un punto de partida para una discusión futura. Por 
idéntica razón, no citaré más que unos pocos nombres, re- 
mitiendo al lector para los demás a la bibliografía sumaria 
que se adjunta a estas páginas”. Tras recordar brevemente 
la situación anterior de la crítica literaria en Alemania, voy 
a proponer un panorama general de la Estética de la re- 
cepción, tanto desde un punto de vista teórico como prác- 
tico. Citaré, a continuación, algunas voces críticas respec- 
to a la Estética de la recepción, para concluir con algunas 
observaciones referentes al probable futuro de esta teoría. 

Para precisar la posición histórica de la Estética de la 
recepción es preciso, en primer término, recordar la situa- 
ción de los años cincuenta. En Alemania está dominada sin 
duda por el método de la llamada explicación inmanente 
de textos, conocida en los Estados Unidos con el nombre 
de New Criticism. Dicho método, que llegó a ser célebre 
gracias a eruditos como Leo Spitzer, no considera al tex- 
to literario ni como documento biográfico o histórico ni 
como simple suma de influencias literarias ejercidas sobre 
él, sino como obra de arte sujeta a sus propias leyes estéti- 
cas. Dicho método, el de la explicación inmanente de los 
textos, se dirigió en un principio —y con justa razón-— con- 
tra el positivismo vigente. Sin embargo, a partir de 1945 
más de un erudito utilizó la explicación inmanente para 
liberarse más fácilmente de la historia, es decir, de la obli- 
gación de justificar su posición política anterior. A pesar 
de sus méritos innegables, la explicación inmanente susci- 
tó dos problemas que van a ocupar nuestra atención a lo 
largo de las páginas siguientes. En primer lugar: no puso 
de relieve de manera suficiente qué parte ocupan en la ex- 
plicación del texto la personalidad del intérprete, sus gus- 
tos y sus intereses. En segundo lugar: dado que cada texto 
es analizado en su propia estética, el método de la expli- 
cación inmanente permanecía desprovisto de un modelo 
que permitiera integrar esos textos aislados en el proceso 
de la historia. Dos modelos históricos que entraban en jue- 
go en tal caso parecían inaceptables: el modelo marxista, 
por razón de su teleología y de la determinación unilateral 


* Vid. nota final. 
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de los hechos culturales por los hechos económicos; por 
otro lado, el modelo de los formalistas, recientemente re- 
cuperado, quienes, aunque proponían con su noción de 
evolución, es decir, del encadenamiento de innovación, 
de automatización y de reacción, un medio de descripción 
válido, no tenían en cuenta, sin embargo, la interacción 
incontestable entre historia literaria e historia general. 

Volvamos a la primera cuestión, concerniente a la par- 
ticipación del intérprete en la explicación de textos o, de 
un modo más general, la participación del lector en la lec- 
tura. Retengamos ante todo lo siguiente: para las personas 
que criticaban en esa época el método de la explicación 
inmanente no se trataba en modo alguno de restablecer 
el sentido objetivo de un texto o de encontrar una expli- 
cación válida de una vez para siempre o de volver a caer 
así en el positivismo. Todo lo contrario; tales personas se 
situaban en la vía abierta a principios de siglo por Wil- 
helm Dilthey. Según la epistemología de este autor, las 
ciencias humanas se distinguen de las ciencias naturales 
por el hecho ineluctable de que el sujeto del conocimien- 
to no es separable del objeto de conocimiento, a saber, de 
un hecho o de un texto histórico estudiado, por la simple 
razón de que el sujeto queda impregnado de la tradición 
iniciada por su objeto. A título de ejemplo: el intérprete 
francés de Racine apenas si puede sustraerse por comple- 
to a la tradición, particularmente fuerte, de las normas 
lIingúísticas o estéticas del clasicismo llevado a su apogeo 
precisamente por Racine. Sin embargo, la nueva escuela, 
que será la de la Estética de la recepción, no se queda ahí: 
una vez planteada la cuestión de la participación del lec- 
tor, queda abierto todo un catálogo de problemas: 


- ¿Qué influencia previa ejerce el público buscado por 
el autor en la producción en sí del texto? ¿Qué se debe, 
pues, a Madame de Grignan en las cartas de su madre 
(Nies, 1972)? 

- ¿Cuál es el papel que desempeña la imagen o el cré- 
dito de un autor con motivo de la lectura de sus obras? 
¿Hasta qué punto está dominado nuestro juicio por una 
obra calificada de clásica? 


16 ARNOLD ROTHE 


- ¿Qué importancia hay que atribuir a las ideas pre- 
concebidas respecto de un género literario; por ejemplo, 
a nuestra disposición, o incluso a nuestro deseo de diver- 
tirnos con una comedia? 

- ¿Qué ocurre en nosotros durante la lectura? El lec- 
tor, ¿solo se reencuentra a sí mismo, o es capaz de apren- 
der algo fuera de sí? 

- ¿En qué medida puede dirigir el autor —tal como lo 
concibe la antigua retórica— las identificaciones que nece- 
sariamente se establecen entre el lector y ciertos persona- 
jes ficticios (Jauss, 1975d)? 

- ¿Cuáles son las condiciones bajo las cuales un texto 
es apreciado como estético por el lector; por ejemplo, una 
carta, producida con un fin puramente pragmático, como 
Obra de arte? 

- Por último, ¿cuáles son los criterios que subsisten 
para enjuiciar cualquier explicación de textos? Si, según 
lo que acabo de exponer, queda vedada una distinción 
entre verdadero y falso, ¿cabe distinguir, al menos, entre 
coherente e incoherente, plausible y no plausible, inter- 
subjetivo y subjetivo? 


Esta enumeración un poco fatigosa nos permite al me- 
nos comprender el término no explicado hasta ahora de 
Estética de la recepción: la cuestión no es ya saber según qué 
reglas —históricas o ahistóricas— ha sido producido un tex- 
to, sino de qué manera y bajo qué condiciones se efectúa 
la recepción de un texto, especialmente en cuanto que 
Obra de arte. 

Dicho esto, me permito pasar ahora a una descripción 
de la evolución concreta de la Estética de la recepción. El 
punto de partida es, sin duda, la hermenéutica filosófica en 
su estado más avanzado, tal como ha sido elaborada por 
H. G. Gadamer en su obra magistral de 1961 Wahrheit und 
Methode. Según Gadamer, la relación entre texto y lector 
obedece a la lógica de pregunta y respuesta. El texto es, 
pues, la respuesta a una pregunta; dicho de otra manera, 
solo percibo en un texto aquello que tiene algo que ver 
conmigo. Lo cierto es que la respuesta que el texto da a 
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mi pregunta nunca es plenamente suficiente, de manera 
que el propio texto plantea también preguntas, y es ahora 
al lector al que le toca encontrar las respuestas. De lo que 
resulta que la lógica de pregunta y respuesta se presenta 
bajo una forma dialéctica o, ya que se trata de epistemolo- 
gía, bajo la forma del círculo hermenéutico. Por la misma 
razón, comprender un texto histórico quiere decir: com- 
prender la pregunta a la que le ha dado una respuesta; de 
un modo más general: encontrar lo que Gadamer llama 
el horizonte de preguntas. La comprensión de un texto 
histórico así concebida no implica la vuelta al historicis- 
mo objetivista, puesto que preguntas y respuestas de una 
época dada constituyen para mí en cierto modo un nuevo 
texto que, por su parte, responde a mis propias pregun- 
tas. Encontrar el horizonte de preguntas históricas no es, 
pues, otra cosa que integrarlo en mi propio horizonte de 
preguntas; de ahí la noción de “fusión de horizontes” que 
ha propuesto Gadamer a este respecto. 

Los principios de Gadamer fueron desarrollados más 
tarde o, más bien, adaptados a la crítica literaria por varios 
de sus antiguos alumnos, que se fueron reuniendo entre 
tanto en torno a la Universidad de Constanza. Su porta- 
voz ha sido, sin duda, Hans Robert Jauss, cuyo discurso 
inaugural de 1967 (Jauss, 1967) fue acogido como el ma- 
nifiesto de la nueva escuela. El horizonte de preguntas de 
Gadamer es llamado por H. R. Jauss “horizonte de expec- 
tativas”, que es la suma de comportamientos, conocimien- 
tos e ideas preconcebidas que encuentra una obra en el 
momento de su aparición y a merced de la cual es valora- 
da. De este horizonte de expectativas del público depende 
que la recepción de un texto llegue a una confirmación 
o bien a una defraudación. La distancia más o menos 
grande que se establece entre las expectativas del público 
y su cumplimiento en el texto es denominada por Jauss 
“distancia estética”. En el caso de una defraudación de las 
expectativas pueden ocurrir dos cosas: o bien la irritación 
del público produce un cambio de comportamientos y de 
normas, incluso un “cambio de horizonte”, por tomar una 
noción acuñada por Jauss; o bien la defraudación puede 
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inducir al público contemporáneo a un rechazo, tal como 
les ocurrió a Stendhal y a Flaubert, quienes debieron, por 
tal razón, formarse primeramente su propio público. De 
lo que se sigue cierto número de consecuencias, tanto de 
carácter teórico como práctico; de carácter teórico, en 
primer término: la distancia estética permite la valoración 
de un texto independientemente (en mayor o menor me- 
dida) del punto de vista personal del crítico. Dado que la 
distancia estética es capaz de provocar en el público una 
irritación O, más aún, un cambio de horizonte, el criterio 
de valoración estética resulta, pues, en último término, de 
la función emancipadora de la obra de arte. En lo que 
se refiere a las consecuencias prácticas, Jauss insiste en el 
hecho de que la reconstrucción del horizonte de expec- 
tativas permite recuperar el carácter emancipador de las 
llamadas obras clásicas, que, gracias a su canonización, 
no plantean ya normalmente problemas y cuya lectura se 
acerca por tanto al consumo de la literatura rosa (Jauss, 
1973a). 

Hasta el momento no he hablado más que de la reac- 
ción frente a uno de los problemas heredados de la ex- 
plicación inmanente de textos. Sin embargo, la toma en 
consideración del público y de su horizonte de expectati- 
vas nos permite responder igualmente al segundo proble- 
ma, el de la historicidad de los textos y el de su encade- 
namiento. ¿Por qué? En lo que se refiere a la producción 
literaria, el público y sus preguntas fijan el marco de sus 
condiciones; en lo que se refiere a la recepción, el público 
se apropia hasta cierto punto las respuestas dadas por la 
Obra, saca de ella nuevas preguntas y provoca por esta vía 
otras respuestas, incluso otros textos. El público asume, 
pues, el papel de mediador, tanto en el plano sincrónico 
como en el plano diacrónico. En el plano sincrónico, es el 
mediador entre literatura y vida diarla y asegura, de este 
modo, la dialéctica entre historia del arte e historia ge- 
neral, dialéctica que escapa al modelo de los formalistas 
rusos mencionado anteriormente. En el plano diacróni- 
co, el público puede hacer comprender las razones de un 
encadenamiento entre un texto antiguo y un texto nuevo, 
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encadenamiento de naturaleza literaria, que escapa al me- 
nos al modelo marxista tradicional. Además, esta visión 
histórica de la Estética de la recepción prescinde de una 
teleología y, con mayor motivo, de una escatología, para 
quedarse con el punto de vista bajo el que hay que ob- 
servar y describir el curso de la historia, solamente en el 
presente del investigador, lo cual quiere decir que cada 
generación de investigadores debe escribir de nuevo la 
historia literaria. 

Tras este panorama general debemos preguntarnos 
ahora en qué medida esta teoría exige O ha permitido ya 
una reorientación de la investigación práctica. En lo que 
se refiere al problema tratado en último lugar, el de la 
historia literaria, la respuesta es, hasta nueva orden, más 
bien negativa. Si se pretende no limitarse a una enumera- 
ción de las obras según una escala cronológica, hay que 
reconstruir para cada conjunto de textos, si no para cada 
texto, el horizonte de expectativas, el cual se compone, 
entre otras cosas, de la totalidad de las lecturas posibles o 
efectuadas en la época respectiva. En el caso del Romanti- 
cismo no habrá que tener en cuenta únicamente a Hugo, 
Vigny, Lamartine y otros, sino tratar igualmente como 
contemporáneos de la época a autores resucitados en ese 
momento o revalorizados, tales como Shakespeare, Dan- 
te, Cervantes y su “caballero de la triste figura”, convertido 
en intelectual inadaptado y hasta en héroe romántico por 
excelencia. La cantidad de estudios que hay que empren- 
der impide a largo plazo, si no para siempre, la realización 
de una historia literaria de este tipo. 

Ante un problema tal, Jauss ha propuesto dos solucio- 
nes intermedias, de las que una no es sino preparación 
de la otra. El primer proyecto consiste en la historia de la 
recepción de un autor o de un texto a través de las épocas, 
tal como lo ha acometido J. Proust en su libro, ya mencio- 
nado, Lectures de Diderot (Proust, 1974). En apoyo de nues- 
tro tema me permito, no obstante, citar un ejemplo me- 
nos complejo, el del Misanthrope de Moliere. A tal respecto 
habría que describir, por ejemplo, cómo el cambio de nor- 
mas sociales, y más concretamente el cuestionamiento del 
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ideal aristocrático de la “*honnéteté”, puede llevar consigo 
la transformación de un personaje cómico en personaje 
trágico tal como la inició J. J. Rousseau (Schunk, 1971). 
El otro proyecto programado por Jauss es mucho más 
ambicioso: limitarse a la elección de los años que marcan 
virajes decisivos de la historia literaria y en torno a esas 
fechas, de los cortes sincrónicos me atrevería a decir, que 
comprendieran todo el horizonte de expectactivas, es de- 
cir, el conjunto de lecturas que, como acabo de mostrar, 
representa mucho más que la producción contemporá- 
nea (Gauss, 19752). La comparación de esos cortes sincró- 
nicos en su sucesividad permitiría un conocimiento más 
profundo del proceso histórico. Si tal proyecto, a pesar de 
lo restringido, tampoco se ha realizado hasta el momen- 
to, se debe sobre todo a la dificultad de reconstruir ese 
horizonte de expectativas, lo cual nos remite ahora a la 
primera pregunta, a saber, cómo proceder para analizar la 
relación entre texto y lector en un caso concreto. 

Surgen a tal respecto dos cuestiones preliminares: si, 
por tomar las palabras de Valéry citadas más arriba, no 
existe sentido preestablecido en un texto; si, por el con- 
trario, dicho sentido se concretiza en cada acto de lectu- 
ra y con cada lector de una manera nueva e inesperada, 
es preciso preguntarse si no existen tantos horizontes de 
expectativas contemporáneos, es decir, tantos sentidos de 
un texto, como lectores. Por otra parte, aun aceptando 
la existencia de un único horizonte de expectativas y, por 
tanto, un único sentido de un texto en un momento dado, 
¿cuál es el punto común que permite una comparación 
entre los sentidos realizados en las diferentes épocas, si 
no es el propio texto, punto común que sería el único que 
justificaría el programa histórico de la Estética de la re- 
cepción? Para probar la unidad, al menos relativa, del ho- 
rizonte de expectativas en un momento dado, Jauss insiste 
en la preponderancia del sistema de los géneros literarios 
sobre el que es proyectada la obra por parte del lector. Se 
trata de un sistema de convenciones al que están some- 
tidos tanto el estilo como la estructura, el tema, la mate- 
ria, los valores —sistema, en consecuencia, sin el que una 
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obra es incomprensible—. A título de ejemplo, se puede 
aducir el caso extremo de un texto escrito en una lengua 
extranjera; si no se conoce la lengua, es decir, la conven- 
ción lingúística, el texto en cuestión permanece ilegible. 
Por ello, el sistema de los géneros, puesto así en primer 
plano en el conjunto del horizonte de expectativas, tiende 
a relegar a un segundo plano los elementos individuales 
de la lectura. Queda por saber cómo reconstruir ese ho- 
rizonte de expectativas. Ni que decir tiene que en el caso 
de la situación actual cabe la posibilidad de llevar a cabo 
sondeos entre los lectores (Mauser et al., 1972; Groeben, 
1977). Método este de las ciencias sociales empíricas que 
no ha proporcionado, sin embargo, resultados satisfacto- 
rios en el plano literario por haber descuidado hasta el 
momento presente la experiencia particular de la herme- 
néutica. En relación con el pasado, donde el método del 
sondeo no se puede aplicar, es decir, la gran mayoría de 
los textos, Jauss ha ensayado otros procedimientos que 
permitan la reconstrucción del horizonte de expectativas, 
entre los que cabe citar, naturalmente, el análisis de los 
documentos que sean reflejo de las reacciones del público 
contemporáneo. Desgraciadamente, el caso de Moliere, 
que describe la reacción de los diferentes estratos sociales 
en su Critique de U'École des Femmes, no deja de ser un caso 
excepcional. De todos modos, en los casos en los que nos 
es desconocido el eco —y son los que representan una vez 
más la mayoría-, es la tradición del género que sigue una 
Obra, tradición conocida por el público, la que permitirá 
reconstruir el horizonte de expectativas de este último. 
Es más: con frecuencia tal horizonte es evocado de forma 
expresa, como lo prueba Diderot en Jacques le Fataliste. En 
dicha obra, el autor no solo provoca las expectativas con 
respecto a una novela tradicional de amor y de viajes para 
frustrarlas en seguida de una manera mucho más radical, 
con miras a un nuevo concepto de realidad, sino que hace 
de su procedimiento el tema de su diálogo intercalado 
con un lector ficticio (Warning, 1975b). Baste lo dicho en 
relación con la reconstrucción del horizonte de expecta- 
tivas, base para la reconstrucción del sentido histórico de 
un texto. 
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Queda por saber cuál es el punto común de los dife- 
rentes sentidos históricos de un texto en el transcurso de 
los siglos. Aquí es donde interviene la obra del anglista 
Wolfgang Iser, discípulo de Gadamer como Jauss, pero 
deudor al mismo tiempo de la fenomenología (Ingarden, 
1968). Para su correcta comprensión, hay que partir, con 
el autor, de la distinción entre texto y obra, es decir: entre 
el texto, considerado como pura potencialidad, y la obra, 
considerada como conjunto de sentidos constituidos por 
el lector a lo largo de la lectura (Iser, 1972). En modo 
alguno se deduce de esta distinción el puro relativismo 
O la arbitrariedad de la lectura y del sentido constituido 
durante esta lectura. Muy al contrario: la lectura es con- 
cebida como la constitución de sentido a partir del texto 
O, por así decir, según las reglas del juego inscritas en este 
último. Además, la constitución de sentido no se produce 
de repente, lo que implicaría el riesgo de dar demasiada 
rienda suelta a los prejuicios del lector, sino en un largo 
proceso caracterizado por un continuo cambio de consti- 
tuciones y de revisiones del sentido; el ritmo de ese cam- 
bio está preestablecido por la estructura del texto. Esta 
última hipótesis exige ciertas explicaciones: suponiendo 
que la constitución de sentido tiene por objeto la unidad 
o la coherencia del texto, esa constitución de sentido solo 
se hace a partir de los elementos del texto que prometen 
esa unidad buscada del sentido; por tanto, a partir de la 
frase, del párrafo o del verso, del capítulo o de la estrofa 
respectivamente. El fenómeno complementario es el hue- 
co, incluso la ruptura entre dos de esos conjuntos men- 
cionados del texto, ruptura que se produce ya entre dos 
frases y, con mayor razón, entre dos capítulos. Desorien- 
tando al lector, esas rupturas le incitan a llenarlas, o a ce- 
rrarlas con la base del sentido constituido anteriormente, 
con lo cual se hace así del lector una especie de coautor. 
Los lectores de Eugéne Sue eran bien conscientes de que 
asumían esta función de coautor cuando tras cada entre- 
ga comunicaban al escritor sus hipótesis en relación con 
la continuación de la novela-*folletín (Schenda, 1976). En 
la consideración del acto de lectura en su conjunto, es 
preciso distinguir entre un movimiento dinámico vertical 
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y un movimiento dinámico horizontal. Mientras que el 
movimiento vertical designa la constitución de sentido de 
orden superior sobre la base de las unidades de sentido in- 
feriores, el movimiento horizontal comprende la sucesión 
de la constitución de un sentido provisional, la génesis de 
una expectativa a partir de ese sentido provisional, la con- 
firmación luego o la defraudación de esa expectativa y, 
en caso de defraudación, el cuestionamiento e incluso la 
revisión del sentido provisional, y así sucesivamente. De 
lo cual resulta que las unidades del texto que prometen 
un sentido así como las rupturas que provocan la consti- 
tución de un sentido son datos objetivos. Dicho de otro 
modo: existe una lectura en tanto que acto inscrito en el 
texto, lo que, según Iser, es “der implizite Leser”, el lector 
implícito (Iser, 1972) o, según un grupo de investigadores 
de la República Democrática Alemana dirigidos por Nau- 
mann (Naumann (ed.), 1973), “die Rezeptionsvorgabe”, 
es decir, la orientación que antecede a la recepción. In- 
sistamos en ello: la estructura de un texto no determina 
el sentido, sino únicamente el ritmo, es decir, la forma de 
su constitución. Por ello, la tarea del crítico literario no es 
ya la explicación ejemplar o incluso normativa del texto, 
sino el análisis tanto fenomenológico como histórico de 
las condiciones bajo las cuales se hace posible la constitu- 
ción del sentido de un texto. 

A lo largo de esta somera presentación de la teoría de 
la Estética de la recepción y de los métodos que de ella 
dimanan, se habrá advertido sin duda cierto número de 
puntos débiles. Me limitaré a enumerar brevemente las 
objeciones que con mayor frecuencia se suelen formular a 
este respecto. Hablemos, en primer término, de Jauss y de 
su método, para ocuparnos después de su teoría. Según 
la opinión de varios críticos, el horizonte de expectativas 
solo es susceptible de reconstrucción en el caso de un 
público restringido y relativamente cerrado y en el caso 
de épocas que dispongan de un sistema de géneros re- 
lativamente estable. No parece ser casual que Jauss haya 
elaborado su teoría estudiando una época de producción 
literaria limitada, a saber, el Roman de Renard, en el que el 
sentido paródico solo actúa en relación con un público 
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conocedor del “roman courtois”, ya en plena decadencia 
en ese momento. Según otros críticos, especialmente de 
procedencia marxista, Jauss, en contra de su declaración 
preliminar, ha descuidado o subestimado los componen- 
tes pragmáticos o sociales del horizonte de expectativas, 
si bien según la fórmula de la Opéra de quat” sous: “*Erst 
kommt das Fressen, dann kommt die Moral”*. En fin, 
¿cómo concebir la supuesta fusión de horizontes, de qué 
modo delimitar la parte del intérprete y qué conclusio- 
nes sacar de todo ello? Por lo que se refiere a la teoría de 
Jauss, hay que recordar que es en la distancia estética y en 
el efecto emancipador en lo que consiste el único criterio 
cualitativo. Ahora bien, la noción de emancipación, toma- 
da en su acepción moderna, data del Siglo de las Luces y 
si es aplicable a la civilización burguesa a partir del siglo 
xvi, es difícilmente aplicable, por tal motivo, a épocas an- 
teriores, como por ejemplo al Siglo de Oro español, cuya 
literatura, al ser confirmativa, debería por ello ser desca- 
lificada —objeción que Jauss ha tomado en cuenta entre 
tanto, estableciendo toda una gama de valores situados 
entre los dos polos de emancipación y de confirmación 
(Jauss, 1975d)-. Ni que decir tiene que el término eman- 
cipación en cuanto tal ha recibido una crítica mucho más 
dura, sobre todo por parte de los marxistas, que creen 
reconocer en él el reflejo del idealismo burgués, es de- 
cir, de la confianza puesta en la autodeterminación y en 
la perfectibilidad del individuo. Para los mismos críticos 
es, por otra parte, precisamente esa pretendida función 
emancipadora de la literatura la que habría asegurado el 
éxito de la Estética de la recepción, ya que esa manera de 
ver permitiría introducir los hechos sociales en la historia 
literaria, sin prescindir del idealismo burgués, y sin caer, 
claro está, en el marxismo como única alternativa. 
Pasemos ahora al segundo de nuestros dos dioscuros, 
a Wolfgang Iser. A propósito de su obra, se subraya uná- 


* Título de la versión francesa de la obra de B. BrecHT Dreigroschenoper. Una 
de las numerosas versiones del título al español es Opera de cuatro perras. Una 
expresión que, aunque no del todo equivalente, se aproximaría un poco a la 
fórmula aducida por el autor, puede ser algo así como: “primero el comer, y 
después el deber” (N. del T.). 
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nimemente la perspicacia con la que ha sabido describir 
los diferentes actos de los que se compone la lectura en 
general. Pero se le ha reprochado, por contra, una po- 
sición ahistórica, reproche que, por otra parte, se le ha 
dirigido asimismo a Michael Riffaterre (Riffaterre, 1971), 
quien en efecto comparte varias opiniones con su colega 
alemán-. Lo que se pone en duda no es la existencia de 
unidades de textos que prometen unidades de sentido, 
sino el carácter idéntico de esas unidades de textos para 
cada lector (Maurer, en este volumen). Además, si Iser 
asegura una cierta objetividad de la estructura de los tex- 
tos, es porque insiste en el aspecto paradigmático, campo 
privilegiado de las connotaciones o, en términos corrien- 
tes, de las asociaciones subjetivas. Lo que quiere decir que 
Iser, empleando conceptos lingúísticos, no ha llegado más 
que a la mitad del camino (Iser, 1976). Esta suerte de ob- 
jeciones procede de la segunda generación, por así decir, 
de la Estética de la recepción, que se ha formado en las 
nuevas teorías lingúísticas, semiológicas, etc., en tanto que 
la primera generación se basaba más bien, como acabo de 
indicarlo, en las disciplinas filosóficas tradicionales. 

Sin embargo, esta segunda generación no se ha limita- 
do a criticar a sus mayores, sino que trata de seguir sus 
pasos, con modificaciones claro está, lo cual nos lleva a 
nuestra última parte. Una primera tendencia actual se es- 
fuerza por integrar la Estética de la recepción en la Se- 
miología (Wienold, 1974; Eggert el al., 1975; Gumbrecht, 
en el presente volumen; Koch (ed.), 1975; Haubrichs, 
1975; Stierle, 1975; Groeben, 1977), disciplina en gran 
parte “de cosecha francesa”, lo cual me permite ir más 
rápido. En la perspectiva de sus representantes, un texto 
se compone de elementos no significativos y de elemen- 
tos significativos; y estos últimos, en elementos pertinen- 
tes y no pertinentes. Al no ser fijos los límites entre estos 
tres tipos de elementos, un elemento no significativo has- 
ta un momento dado, como puede ser la ordenación de 
las líneas tipográficas, puede convertirse en significativo 
en la pluma de un Apollinaire, al escribir sus poemas en 
figuras. Por la misma razón, un elemento no pertinente 
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en la perspectiva del emisor, la ortografía por ejemplo, 
puede adquirir una pertinencia en la perspectiva del lec- 
tor, para quien una ortografía arcaica es la expresión de 
un espíritu pedante o produce un efecto cómico. Los ele- 
mentos pertinentes que, en términos de W. Iser, constitu- 
yen la obra o su “discurso”, no existen, pues, en cuanto 
tales, sino gracias a una selección entre el conjunto de 
los elementos del texto, selección hecha ya por el emisor, 
ya por el receptor. La crítica literaria tendrá, pues, por 
objeto de análisis no el texto en sí, sino el discurso del 
emisor y el del receptor. Ahora bien, dado que el emisor, 
es decir, el autor, es normalmente mucho más conocido 
que los receptores; que un único emisor se opone a una 
multitud de receptores; y que, por último, no existe razón 
para dar al discurso de un receptor determinado más va- 
lor que al discurso de otro receptor distinto con el fin de 
establecer una medida común para la recepción a través 
de las épocas, es el discurso del emisor, es decir, la parte 
del texto que es significativa para el autor, el discurso cuyo 
análisis debe servir de modelo para las investigaciones se- 
miológicas ulteriores. El receptor, por lo demás, está ahí 
para muchos, ya que su imagen forma parte del código 
del emisor; dicho de otro modo, de su sistema de signos, 
tanto lingúísticos como sociales, estéticos, ideológicos, 
etc. La relación entre código y discurso corresponde a la 
relación saussuriana entre lengua y habla. El código no 
existe, pues, en sí mismo, sino gracias a su manifestación 
en el discurso. Si, por consiguiente, un código anterior se 
modifica a merced de la creación de un nuevo discurso, el 
análisis del texto no puede partir ya de la hipótesis de un 
sentido preestablecido por el emisor y su código, fijado de 
una vez para siempre, sino que debe concebir el discurso 
como acto de creación complementario al acto de lectura 
tal como lo ha descrito Iser. No hay que decir que ese aná- 
lisis de la creación se llevará a cabo según las leyes del cír- 
culo hermenéutico, es decir, teniendo en consideración el 
código del propio intérprete. 

En gran medida, esta tendencia semiológica es suscep- 
tible de integración en la posición más avanzada de H. U. 
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Gumbrecht (Gumbrecht, en el presente volumen), posi- 
ción que procede de la sociología de la comunicación. No ha 
de extrañar, pues, que, según esta teoría, la literatura sea 
un sector de la comunicación, la cual, en tanto que dirigida 
al comportamiento de los demás, forma parte ella misma 
del conjunto de los actos sociales y se sitúa, por tanto, en 
el marco de la estructura social. En la producción litera- 
ria, considerada como acto comunicativo o social, hay que 
distinguir entre móviles finales o individuales y móviles 
causales o sociales. Si Ronsard, para agradar a una dama, 
le dirige un soneto petrarquista, es evidente que la volun- 
tad de agradar designa el móvil final. Por el contrario, que 
para agradar a Casandra penetre en el arsenal petrarquis- 
ta y emplee la forma del soneto, que elija en suma una 
actitud poética en lugar de otra, ello escapa a su voluntad 
personal y designa, por tanto, el móvil causal o social. No 
debe deducirse de este ejemplo que el acto comunicativo 
se reduzca a la producción del texto, es decir, al acto ex- 
presivo. Si el acto comunicativo se extiende también a la 
lectura, es decir, al acto receptivo, el acto expresivo es, sin 
lugar a dudas, mucho más fácil de analizar. Tanto para el 
enfoque sociocomunicativo como para el enfoque semio- 
lógico, el acto expresivo goza, pues, de una prerrogativa 
metodológica. En terminología de Gumbrecht, el texto 
en sí es concebido como puro proyecto del autor, es decir, 
como acción comunicativa que pretende una reacción de 
los demás, mientras que la producción concreta del texto 
es presentada como un acto comunicativo. En cuanto tal, 
la producción del texto es subdividida en varias etapas co- 
municativas, y ello con vistas a la realización del proyecto 
del autor, es decir, para asegurar la reacción deseada por 
parte del receptor. De lo que se sigue que el análisis de un 
texto debe ir precedido del establecimiento de una hipó- 
tesis relativa al efecto que el autor ha querido producir. 
Gumbrecht, en respuesta a Iser, no deja de subrayar que 
no existe medio de segmentar convenientemente un texto 
en varias etapas comunicativas, a no ser que se parta de las 
funciones del texto sometidas a esa intención del autor. 
Gumbrecht ha emprendido, por otra parte, la verificación 
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y la ejemplificación de su teoría mediante el análisis de los 
discursos pronunciados en la Asamblea Nacional durante 
la Gran Revolución, ejemplo muy adecuado dado que es 
conocida la reacción del público a través de los procesos 
verbales conservados. 

Entre tanto, quedan aún bastantes escalas metódicas 
que enderezar y que remontar, antes de poder recoger los 
frutos de estos nuevos árboles de conocimiento*. 


* Nota final. Para evitar repeticiones innecesarias, la “bibliografía sumaria” 
que acompaña al presente artículo queda incorporada, en su mayor parte, en la 
bibliografía final del volumen. 
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SOBRE EL ESTADO DE LA INVESTIGACIÓN 
DE LA RECEPCIÓN* 


PrereR Uwe HOHENDAHL 
Universidad de Cornell 


Los debates científicos se difunden públicamente; por 
lo tanto, consiguen en ocasiones cierto grado de publi- 
cidad. Esto ha ocurrido claramente en el caso de la Es- 
tética de la recepción o historia del efecto. Desde hace 
unos años goza de un interés de moda, que se descubre 
entre otras cosas en que la palabra “recepción” aparece 
muy frecuentemente en el título de los trabajos más re- 
cientes. Este uso a menudo descuidado no ha contribuido 
a aclarar los fundamentos teóricos y metodológicos. En es- 
tas circunstancias se hace imprescindible precisar los con- 
ceptos. En forma de tesis se intenta a continuación aclarar 
algunos problemas importantes de la investigación de la 
recepción y simultáneamente introducir con ello los tra- 
bajos reunidos en este volumen**, 

1. La investigación de la recepción (para evitar el tér- 
mino comprometido en cuanto al contenido de “estética 
de la recepción”) no es actualmente ni una disciplina ni 
un método, sino un cúmulo de teorías y enfoques diver- 
gentes que tienen en común el ocuparse de la percepción 
y efecto de la literatura. Por otra parte, este interés por 
la recepción es más antiguo que el actual debate. Esta 
área ha tenido anteriormente otros nombres; por ejem- 
plo, investigación del libro (Buchforschung), sociología 
del gusto, hermenéutica, teoría de la narración, investi- 


* Título original: “Zur Lage der Rezeptionsforschung”, publicado en Lali. 
Zeitschrift fúr Literaturwissenschaft und Linguistik 4.15, 1974, págs. 1. Traduce 
ción de Joaquín César Garrido Medina. Texto traducido y reproducido con au- 
torización del autor. 


** Se refiere el autor al volumen 4.15, 1974, de Lili. Zeitschrift fitr Litera- 
turwissenschaft und Linguistik (N. del T.). 
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gación del estilo. También los trabajos que aparecen en 
este volumen tienen puntos de partida teórico-científicos 
diametralmente divergentes. Se aplican enfoques lingúís- 
ticos (Eberhard Frey, Harald Wentzlaf£Eggebert), teoría 
de la comunicación y sociología del conocimiento (Nor- 
bert Groeben, Hans Leuschner), planteamientos de histo- 
ria de la cultura (Egon Schwarz) y teoremas materialistas 
(Bernhard Zimmermann)*. Cada una de estas disciplinas 
tiene su propia determinación de objetivos y no se puede 
reducir a la cuestión de la recepción de la literatura. Sin 
embargo, sería erróneo concluir por ello que la investiga- 
ción de la recepción en el fondo no aporta nada nuevo. 
Debemos tomar como síntoma el hecho de que el debate 
científico sobre la función del lector se haya desarrolla- 
do de manera tan viva en los últimos años sesenta!. Hans 
Robert Jauss ha hablado de un cambio de paradigma en 
la ciencia de la literatura?. Del mismo modo ha explicado 
Robert Weimann en la República Democrática Alemana 
que se puede observar un desplazamiento de las tareas de 
investigación”. Este cambio sobrepasa el marco de la cien- 
cia de la literatura. Los mismos o parecidos problemas se 
tocan en la ciencia de la historia general*, en la ciencia de 
la comunicación?, en la lingúística*, en la psicología”, etc. 
En los últimos años se ha desarrollado un campo de inves- 
tigación interdisciplinar casi inabarcable ya —con las típi- 
La contribución de Zimmermann aparece traducida en este volumen, 
págs. 39-58. 


! Sobre la historia, cf. P. U. Hohendahl, en P. U. HOHENDAHL (ed.), Sozialge- 
schichte und Wirkungsásthetik. Dokumente zur empirischen Rezeptionsforschung, 
Frankfurt, 1974, págs. 9-48. 

2 H. R. Jauss, “Paradigmawechsel in der Literaturwissenschaft”, en Linguisti- 
sche Berichte 3, 1969, págs. 44-56. 


* R. WerimanN, “Gegenwart und Vergangenheit in der Literaturgeschichte”, 
en R. WEIMaNN, Literaturgeschichte und Mythologie, 2%. ed. Weimar y Berlín, 1972, 
págs. 11-46; antes en Weimarer Beitráge 5, 1970, págs. 31-57; reproducido en 
Sozialgeschichte und Wirkungsásthetik (v. n. 1), págs. 238-268. 

1 H.-G. GabaMER, Wahrheit und Methode, 3* edición ampliada, Tubinga, 1972. 
(Trad. esp. Verdad y método. Salamanca, Ed. Sígueme, 1977.) 

5 G. WIENOLD, Semiotik der Literatur. Frankfurt, 1972. 

5 Literaturwissenschaft und Linguistik. Ed. J. Inwe, 2 vols., Frankfurt, 1972/1973. 


7 N. GROEBEN, Literaturpsychologie. Literaturwissenschaft zwischen Hemeneutik und 
Empirie. Stuttgart, 1972. 
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cas ventajas y desventajas de las épocas fundacionales: alto 
grado de innovación y de conciencia de los problemas, 
por una parte, y falta de métodos y resultados seguros, 
por la otra—. Apenas es posible actualmente clasificar en 
escuelas los diferentes enfoques competidores o comple- 
mentarios entre sí. Quizá se pueda ganar en claridad si se 
descubren los intereses epistemológicos específicos y las 
premisas teóricas. Los trabajos reunidos en este volumen 
se conciben como contribución a este planteamiento. 

2. A la investigación científica le gusta considerarse a 
sí misma como un proceso que progresa linealmente, diri- 
gido solo desde dentro. El actual debate sobre el estatuto 
hermenéutico de los procesos literarios de recepción es el 
resultado del descubrimiento de que es problemática esta 
concepción de la ciencia. A diferencia de las fases previas 
de la investigación de la recepción, la actual (1967-1975) 
se caracteriza por la conciencia de las cuestiones de teoría 
científica. El interés teórico- metodológico articulado en la 
investigación de la recepción se refiere a tres áreas, aparen- 
temente apenas relacionadas entre sí: 1) el problema de la va- 
loración, 2) el problema de la historicidad, 3) el problema de la 
praxis. Se debe considerar como resultado importante del 
reciente debate el hecho de que en la actualidad se reconoz- 
ca claramente la interrelación de estos tres planteamientos. 

3. Justificadamente se pone en relación recepción y 
valoración en el actual debate (explícitamente en Con- 
rady, Groeben, Leuschner, Schwarz, Zimmermann). Solo 
se puede poner en juego estos conceptos mediante un 
uso restrictivo. Es decir, se puede definir la teoría de la 
recepción como el intento de investigar las condiciones 
tanto internas como externas de los juicios de valor estéti- 
cos. Ya se proponía solucionar la problematizada cuestión 
del valor el programa de Schúking acerca de una historia 
de la literatura con orientación de sociología del gusto*. 
Como según prescripción positivista la literatura cuaja en 
hechos, no se puede esperar que la respuesta surja de la 
historia de las obras. En su lugar, pasa a ser fuente de las 
valoraciones observadas una historia del lector fundamen- 


8 L. L. SonúckinG, “Literaturgeschichte und Geschmacksgeschichte”, en Ger- 
manisch-Romanische Monatsschrift 5, 1913, págs. 561-577. 
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tada sociológicamente. Este enfoque fue continuado pos- 
teriormente por Robert Escarpit y su escuela”. Se explica 
aquí la vigencia de la literatura en relación con las normas 
de gusto específicas de cada grupo. La contribución de 
Egon Schwarz, que diferencia el público lector de Hesse 
en grupos de gustos, es la que más se acerca a este plan- 
teamiento. El objetivo es explicar en su condicionamiento 
histórico-social las decisiones valorativas aparentemen- 
te arbitrarias e irracionales, es decir, desvelar la relación 
existente entre cambios literarios y socio-históricos. Esta 
relación se plasma en el lector (tipo, grupo) como catego- 
ría mediadora entre literatura y sociedad. En una variante 
formalizada, como por ejemplo la que aquí expone Hans 
Leuschner, esta relación se produce de la siguiente mane- 
ra: se proyecta un modelo de teoría de la comunicación, 
al que se proporciona las normas estéticas, de modo que 
sean describibles los procesos de valoración dentro del sis- 
tema elegido. Un resultado así desearía alcanzar Eberhard 
Frey en el marco de un enfoque caracterizado más desde 
el punto de vista de la lingúística, esto es, la concepción ob- 
jetiva de los juicios de valor literarios. Dentro de este plan- 
teamiento de objetivos, Frey no considera imposible que 
en el futuro el trabajo de valoración de tests no pueda ser 
realizado por un computador. El objetivo final es obtener 
una correlación de estadísticas textuales y estadísticas de 
recepción, a través de la cual se aclare tanto cuáles son los 
efectos producidos en determinados grupos de lectores 
como cuáles son los elementos de forma que los produ- 
cen. Una ciencia de la recepción así entendida no se con- 
fía ya en el juicio intuitivo del crítico intérprete, sino que 
se propone objetivar las normas estético-literarias median- 
te la diferenciación en procesos de test de las reacciones 
literarias según rasgos de grupo establecidos previamente 
(por ejemplo nivel de formación, profesión, sexo, posi- 
ción social). En el enjuiciamiento de las valoraciones se 
diferencian Leuschner y Frey en la medida en que toda 
valoración no se identifica expresamente con valores fijos, 


% R. Escarprr, El libro y el lector, versión alemana, Colonia, 1961; Le littéraire et le 


social. París, Flammarion, 1970. (Trad. esp. Hacia una sociología del hecho literario. 
Madrid, Edicusa, 1974.) 
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incorporados al mismo tiempo como rasgos en el texto; 
mientras que Frey se inclina más bien por la suposición 
de que existe una correlación fija y estadísticamente obje- 
tivable entre rasgos textuales y reacciones (valoraciones). 

El escepticismo de la postura fenomenológica y marxis- 
ta frente a este enfoque se basa en la divergente concepción 
con respecto a los otros vértices de nuestro triángulo de 
problemas. Se enfrenta particularmente a la separación de 
estructura textual e interacciones humanas relacionadas 
con el texto. Esto se aplica y no marginalmente también 
a la posición del científico, que como puro observador 
está situado fuera de los procesos investigados. Es de temer 
que en estas condiciones se restrinjan tanto la compren- 
sión histórica como la praxis. Precisamente han subrayado 
Jauss y también Weimann esta relación con la praxis como 
constituyente esencial de la cuestión de los valores. La ex- 
periencia literaria se traslada a la praxis vital e influye (de 
vuelta) con ello en la sociedad. Con ello se muestra, sin 
embargo, la valoración literaria como una relación instala- 
da en la historia, relación que se constituye como proceso 
de diálogo entre texto y lectores. En la crítica de Bernhard 
Zimmermann a la estética de la recepción, sobre todo a su 
modelo idealista de anticipación, resulta muy claro que el 
interés común no es equivalente a una postura idéntica. 
De ahí surge (y esto tiene que ver con las intenciones de 
Hans Leuschner y Peter Conrady) un creciente interés por 
las investigaciones empíricas que se ocupan de la relación 
entre recepción literaria y praxis vital. 

4. Del mismo modo que ha agudizado el problema 
de los valores al separar estrictamente afirmaciones sobre 
hechos y sobre valores, el positivismo ha agravado simul- 
táneamente la problemática de la historia literaria. En 
el positivismo se fosiliza la historia literaria en series de 
materiales de las cuales se escapa la historicidad. De este 
modo han entendido la teoría de la recepción como crítica 
de la conciencia histórica burguesa tanto la fenomenolo- 
gía (Jauss, Iser) como el marxismo (Weimann). La histo- 
ria de la literatura, según esta tesis, solo puede escribirse 
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teniendo muy en cuenta la recepción””. La crítica del his- 
toricismo burgués hace visibles cuestiones hermenéuticas 
fundamentales. Esta problematización de la hermenéu- 
tica tradicional apunta a direcciones diversas. La teoría 
literaria empírica (Norbert Groeben) exige a la ciencia 
literaria la producción de una base de datos empírica, me- 
diante la cual se asegura una valoración científica com- 
pletamente intersubjetiva. La estética de la recepción, por 
otra parte, destruye el marco heredado, al asignar al texto 
literario un estatuto especial. El texto literario se caracte- 
riza, en este sentido, por el hecho de que “ofrece tomas 
de postura frente al universo constituido por él mismo”'', 
es decir, constituye significados. Consecuentemente, ya 
no hay ningún significado fijado, disponible en todo mo- 
mento, sino solo estructuras, dentro de las cuales hay que 
determinar significados concretos. En sentido estricto, la 
ciencia literaria no debe ya ocuparse de interpretaciones 
de las obras, sino del análisis de ofertas de significados. 
Frente a la presuposición de la teoría de la interpretación 
tradicional de un lector que se pierde en el todo de la 
obra hasta alcanzar mediante empatía la identidad entre 
comprensión y significado, la estética de la recepción per- 
sigue (como también Roland Barthes) la separación del 
lector que comprende y el lector que analiza. El prime- 
ro es para la ciencia literaria objeto de reflexión, en la 
medida en que está incorporado en la estructura textual 
como “lector implícito”. La consecuencia es la estricta se- 
paraciór de teoría y práctica (en Barthes la crítica literaria 
práctica está fuera de la competencia de una teoría lite- 
raria estricta). Caracteriza la especial posición de Jauss el 
hecho de que dicho autor no se contenta con esta postura 
formalista, sino que entiende la dimensión histórica de 
la literatura también como práctica social. El lector no es 
solo receptor que registra, sino también individuo social- 
mente afectado, que aprovecha la literatura desde la base 
de su experiencia vital. Precisamente sobre esta cuestión 
debería prender el ulterior debate. 

MER Jauss, Literaturgeschichte als Provokation. Frankfurt, 1970. (Trad. esp. 
La literatura como provocación. Barcelona, Península, 1976.) 

1. W. Iser, Die Appellstruktur der Texte. Constanza, 1970, pág. 11. 
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5. Las diferencias de opinión se perciben con la máxi- 
ma claridad en la relación con la práctica. Se presenta una 
coincidencia relativamente grande, a pesar del diferente 
enfoque teórico-científico, entre Jauss y Groeben, que 
subrayan ambos la función emancipadora de la literatura. 
La crítica de la teoría marxista a la recepción se enfren- 
ta sobre todo a la preeminencia del contexto intralitera- 
rio y a la profunda subestimación del entramado históri- 
co-social. En este sentido se puede leer en Weimann: “El 
“horizonte de expectativas” constituye una peculiar forma 
de inmanencia literaria; su fundamentación consecuente- 
mente histórica tendría que considerar no solo lo espera- 
do (la literatura hecha propia por el lector), sino también 
a los que esperan (lo propio del lector en el proceso de 
apropiación) ”*”. Las objeciones de Zimmermann están re- 
lacionadas con estas observaciones. También Leuschner y 
Conrady piden aplicaciones. Ven la tarea de la investiga- 
ción de la recepción primordialmente en relación con la 
teoría del aprendizaje: la didáctica de la enseñanza de la 
lengua debería sacar provecho de la aclaración de los pro- 
cesos de recepción. Conrady se apoya más en el estructu- 
ralismo francés y checo, mientras que Leuschner está más 
influido por la teoría de la comunicación. Las objeciones 
de este último a Jauss afectan sobre todo a la subestimada 
función emancipadora de la literatura, que en absoluto se 
puede resolver siempre en tests empíricos. 

6. Manifiestamente, el debate sobre los fundamentos 
de la teoría de la recepción no está cerrado. Se producen 
con todo convergencias parciales por el intenso intercam- 
bio de opiniones. Más importante sería hoy, sin embargo, 
la cuestión de qué ganancia pretende obtener la crítica 
literaria de los esfuerzos de la teoría. Egon Schwarz habla 
del “espacio sin aire” del debate teórico y exige la vuelta al 
trabajo historiográfico. Se multiplican entre las contribu- 
ciones las voces que colocan la aplicación en primer pla- 
no, es decir, que quieren comprobar en el caso particular 
histórico O actual en qué medida resultan los teoremas 
trasladables al trabajo de crítica literaria. 


12 R. Weimann, “Rezeptionsásthetik' und die Krise der Literaturgeschichte”, 
en Weimarer Beitráge 8, 1973, págs. 5-33, cita pág. 22. 
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La polarización de la intelectualidad literaria en *rela- 
ción con la revuelta estudiantil y la crítica a la Germanís- 
tica que se originó a partir de ella”? constatada por Peter 
Uwe Hohendahl, no solo ha influido de forma decisiva en 
la controvertida discusión sobre la función de la crítica 
literaria burguesa y la idea que esta tiene de sí misma?, 
sino que también ha aproximado de modo relevante 
-desviándose de Adorno- la dimensión de efecto social y 
recepción de la literatura, en gran parte ignorada por la 
ciencia literaria ortodoxa, al campo de la discusión teórica 
y metodológica sobre literatura. El artículo de H. Kreuzer 
“Trivialliteratur als Forschungsproblem”* puede conside- 
rarse como catalizador de este proceso: cuestiona los dis- 
cutibles fundamentos metodológicos de la incuestionada 
estética dicotómica y aboga, con sólidos argumentos, por 
un enfoque histórico de la recepción fundamentado so- 
ciológicamente, que coincide en su planteamiento con la 


* Título original: “Der Leser als Produzent: Zur Problematik der rezep- 
tionsásthetischen Methode”, publicado en LiLi. Zeitschrift fir Literaturwissenschaft 
und Linguistik, 4.15, 1974, págs. 12-26. Traducción de Isidoro Pisonero. Texto 
traducido y reproducido con autorización del autor. 


“Pu. HoHENDAHL, “Das Ende einer Institution?”, en Revolte und Experiment. 
Heidelberg, 1973, pág. 60. 


2 Cf. Kursbuch, 15, 1968, así como los estudios críticos que P. Hamm ha in- 
cluido en el volumen Kritik / von wem/ fitr wen/wie. Eine Selbstdarstellung deutscher 
Kritiker, Munich, 1968. Y también P. U. HoOHENDAHL, “Literaturkritik und Offen- 
tlichkeit”, en LiLi, 1, 1971, Fasc. 1-2, págs. 11-46. 


% H. KrEuzer, “Trivialliteratur als Forschungsproblem”, en DVjs, 41, 1967, 
págs. 173-191. (Reimpreso en la obra del mismo autor Veránderungen des Litera- 
turbegriffs, Góttingen, 1975, págs. 7-26.) 
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idea de una historia literaria del lector que esbozó poco 
después H. Weinrich?. 

Pero, frente al esbozo de Weinrich, que perfila por de- 
cirlo así un espectro de posibilidades metodológicas, los 
esfuerzos de Kreuzer se orientan a una concepción histó- 
rica de la recepción que debe aclarar de qué modo histó- 
ricamente variable actúa el público en la evolución de la 
producción literaria e influye en su orientación y dinámi- 
ca. Una teoría de la recepción que sea capaz de satisfacer 
las exigencias de este planteamiento del problema, que 
sea consciente de la mediación social de su objeto y quiera 
acreditarla con conceptos adecuados, tiene que reflejar 
la condición de que es posible una interdependencia de 
producción y recepción. Por tanto, no solo debe pregun- 
tarse cómo es percibida y enjuiciada en el curso de su evo- 
lución histórica una literatura determinada (o determi- 
nados tipos de literatura) por un público determinado (o 
grupos de público determinables sociológicamente), sino 
analizar la sumamente compleja mediación de la actitud 
receptiva, variable históricamente, y asimismo lograr cate- 
gorías descriptivas que revelen de qué forma el sistema de 
normas de la disposición receptiva impregna la produc- 
ción literaria. 

Un primer intento de adentrarse en una teoría con- 
sistente de esta índole es el bosquejo de una estética de 
la recepción presentado por Hans Robert Jauss?, que ha 
suscitado una viva discusión en torno a las bases de una 
teoría de la recepción”, en la que han quedado patentes 


1 H. Wenricn, “Fúr eine Literaturgeschichte des Lesers”, en Merkur, 21, 
1967, págs. 1026-1038. (Trad. esp. “Para una historia literaria del lector”, en 
La actual ciencia alemana. Seis estudios sobre el texto y su ambiente, trad. de H. U. 
Gumbrecht y Gustavo Domínguez, Salamanca, Anaya, 1971, págs. 115-134.) 


> H.R. Jauss, “Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft”, 
en Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt, 1970, págs. 144-207. (Trad. esp. 
“La historia literaria como desafío a la ciencia literaria”, en La actual ciencia ale- 
mana. Seis estudios sobre el texto y su ambiente, ed. cit., págs. 37-114.) 


' Para la discusión de problemas terminológicos, cf. K. R. MaNDELKOow, “Pro- 
bleme der Wirkungsgeschichte”, en Jahrbuch fir Internationale Germanistik, 2, 
Fasc. 1, 1970, págs. 71-84; G. ScumibT-HENKEL, “Die Trivialliteratur im Kanon 
der Literaturwissenschaft”, en Sprache in technischen Zeitaltex, 44, 1972, págs. 258- 
269 (cf. especialmente el protocolo de la discusión); M. NAUMANN, “Autor-Adres- 
sat-Leser”, en Weimarer Beitráge, 17, 1971, págs. 163-169. 
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modélicamente las discrepancias en la interpretación de 
recepción y efecto”. El método de la estética de la recep- 
ción dirige sin duda “su atención hacia un problema cen- 
tral de la historia de la literatura”. Pero precisamente su 
pretensión de restablecer y profundizar la perspectiva his- 
tórica de la práctica de la ciencia literaria exige un nuevo 
examen crítico, pues habría que juzgar su significatividad 
en la realización de esta pretensión. Un examen crítico 
de la estética de la recepción tiene que investigar, en pri- 
mer lugar, la operatividad de su instrumental nocional y 
metodológico con vistas a fijar su objetivo de descubrir y 
analizar la energía que tiene el público para forjar la his- 
toria”, y, en el marco de este análisis, presentar también 
alternativas a la práctica metodológica de la estética de la 
recepción. 


HORIZONTE DE EXPECTATIVAS E INNOVACIÓN 


El proceso “en el que la recepción pasiva de lector y cri- 
tico se transforma en recepción activa y nueva producción 
de autor”'” está mediatizado, en la teoría de la estética de 
la recepción, por un sistema de normas de expectación 
objetivadas: el horizonte de expectativas. Jauss ve la estructu- 
ra de este horizonte determinada por tres factores que se 
pueden presumir en general: por las normas conocidas o 
poética inmanente del género literario, por las relaciones 
implícitas con obras conocidas del entorno de la historia 
literaria, así como por la oposición de ficción y realidad, 


7 Una conceptualización no homogénea podemos encontrarla ya en el pro- 
pio Jauss (cf. nota 5), por ejemplo, en el uso del concepto central horizonte de 
expectativas, que en la pág. 176 (pág. 74 de la trad. esp.) designa un sistema de 
convenciones de representación y de alusiones influido por las interpretacio- 
nes y la historia de los motivos literarios, que se proyecta a lo largo de la obra, 
mientras que en la pág. 177 (pág. 77 de la trad. esp.), por el contrario, tiene la 
función general de sintetizar los rasgos característicos de la disposición recep- 
tiva del público. 


$ R. WeiMaNN, “Gegenwart und Vergangenheit in der Literaturgeschichte”, 
en Weimarer Beitráge, 16, 1970, pág. 32. 


% Jauss,-“Literaturgeschichte...”, pág. 169 (págs. 68-69 de la trad. esp.). 
19 Tbid, pág. 189 (pág. 91 de la trad. esp.). 
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de función poética y práctica de la lengua. Al referirse a 
esta estructura del horizonte, Jauss argumenta así: 


El horizonte de expectativas de una obra que se puede reconstruir 
así, permite determinar más fácilmente su carácter artístico por el 
tipo y grado de su efecto en un determinado público. Si denomi- 
namos distancia estética al espacio que media entre el horizonte 
de expectativas preexistente y la aparición de una nueva obra, cuya 
recepción puede suponer un cambio de horizonte al rechazar las ex- 
periencias familiares o concienciar sobre las que se manifiestan 
por primera vez, esta distancia estética se puede materializar his- 
tóricamente en la escala de las reacciones del público y del juicio 
de la crítica (éxito espontáneo, rechazo o escándalo, aprobación 
aislada, comprensión lenta o tardía)”. 


A este respecto, resulta instructivo ejemplificar con 
más profundidad estas premisas de la teoría de la esté- 
tica de la recepción, pues, al introducir los factores in- 
terdependientes de distancia estética y carácter artístico, su 
modelo se aproxima de modo significativo al modelo-or- 
todoxo-de-arte-Kitsch: la distancia entre el horizonte de 
expectativas y la nueva obra se convierte en indicio del ca- 
rácter artístico. Por consiguiente, las obras que “no exigen 
que la conciencia receptora se adapte al horizonte de ex- 
periencia aún no conocida”'? se aproximan al campo del 
arte recreativo, definido con los conocidos estereotipos sur- 
gidos en el debate sobre lo Kitsch**. El carácter normativo 
del postulado de innovación no solo deja entrever cone- 
xiones teóricas con el formalismo ruso'*, sino que -como 
la estratificación en arte y arte recreativo- hace patente una 
onerosa ausencia de pensamiento histórico. 

La transformación de horizonte, que hay que considerar 
componente funcional del concepto de arte en la estética 
de la recepción, ya no se puede aislar como hecho his- 
tórico según Jauss. Un enfoque genuinamente histórico, 
por el contrario, tendría que integrar en un sistema de 


* Tbíd., pág. 177 (pág. 77 de la trad. esp.). 
12 Ibíd., pág. 178 (pág. 78 de la trad. esp.). 


13 Cf. sobre este aspecto W. KiLLY, Deutscher Kitsch, Góttingen, 1961, o L. 
Giesz, Phánomenologie des Kitsches, Heidelberg, 1960. 


1 En este aspecto, especialmente con los escritos de Tynjanov y Sklovskij, 
en los que crear factores de desvío (Abweichfaktoren) se concibe como principio 
artístico y factor estimulante de la evolución literaria. 
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coordenadas socioculturales el concepto de innovación, 
que sirve de índice histórico-cultural e histórico-social en 
tanto que norma de práctica artística!”, es decir, podría 
conformar, describir y analizar las condiciones sociales, 
históricas y económicas concretas en las que se podría de- 
sarrollar en calidad de producto y constante de expectati- 
vas lo nuevo'*, pues solo desde la aparición de un mercado 
literario organizado a partir de los principios de econo- 
mía burguesa y la materialización de una forma de pensar 
estética, se puede constatar la necesidad permanente de 
mercancías (literarias) frescas'”. Aunque Jauss, en su reciente 
publicación Pequeña apología de la experiencia estética, res- 
tringe el campo de aplicación del método de la estética de 
la recepción y concede: 


Esta teoría, para la que la esencia de la obra de arte reside en su 
historicidad, es decir, en su efecto, que depende del progresivo 
diálogo con el público (...) y la historia del arte adquiere su singu- 
laridad en el cambio de horizontes entre la tradición natural y la 
recepción asimiladora, el clasicismo rezagado y la avanzada forma- 
ción de modelos, comparte con el evolucionismo de los formalis- 
tas, con la estética de la negatividad y con toda teoría orientada a la 
emancipación (incluida la marxista) la convicción de la primacía 
del hecho nuevo puntual (ereignishaftes Neue) sobre la manifes- 
tación fruto de un proceso de la negatividad de la diferencia sobre 
el valor afirmativo o institucionalizado. Estas premisas son perti- 
nentes, en cierto sentido, para la historia y papel social del arte 
después de lograr su autonomía, pero como vimos— pueden no 
cumplir sus funciones prácticas, comunicativas o normativas, en el 
terreno del arte preautónomo**. 


15 Cf. al respecto los trabajos de J. HarerkoRN, “Der freie Schriftsteller. Eine 
literatur-soziologische Studie úber seine Entstehung und Lage in Deutschland 
zwischen 1750 und 1800”, en Bórsenblatt fúr den Deutschen Buchhandel (Frankfur- 
ter Ausgabe), 19, 1, 1963, págs. 125-219; MULLER, BrEDEKAMP, HINZ y otros, Auto- 
nomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer búrgerlichen Kategorie, Frankfurt, 1972; 
L. WixckLer, Kulturwarenproduktion, Frankfurt, 1973. 

15 El origen de la estética del consumo a partir del antagonismo en la rela- 
ción comercial lo estudia W. F. HanG en Kritik der Warenásthetik, Frankfurt, 1971. 

17 Cf. J. ScnuLrtE-Sásse, Die Kritik an der Trivialliteratur seit der Aufklárung, Mu- 
nich, 1971; y del mismo, “Literarischer Markt und ásthetische Denkform”, en 
LiLi, 2, Fasc. 6, 1972, págs. 11-31. 


18 H. R. Jauss, Kleine Apologie der ásthetischen Erfahrung, Constanza, 1972 
(Konstanzer Universitátsreden, 59) págs. 50 ss. (Trad. esp. a partir de la versión 
francesa adaptada por el autor “Pequeña apología de la experiencia estética”, 
en Saber 6, 1985, págs. 449-463; la cita, que no se corresponde con la versión 
alemana, en pág. 462.) 
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La diferenciación entre arte autónomo y preautóno- 
mo se orienta así en gran medida a fenómenos superfi- 
ciales, en tanto que nivela la evolución totalmente con- 
tradictoria de la literatura burguesa “después de lograr 
su autonomía” y reduce ahistóricamente la totalidad del 
sistema “cultural y de sus distinciones inmanentes a un 
modelo de obras en que la cultura burguesa o el poder 
burgués toman conciencia de sus propios problemas —o 
también de que están amenazados-. Una teoría origina- 
riamente marxista no comparte además en modo alguno, 
como presume Jauss'”, la supuesta convicción de la prima- 
cía del hecho nuevo puntual, sino que diferencia categó- 
ricamente entre una forma de innovación que “expresa 
la condición anímica de agentes culturales parasitarios, 
para los que, por lo demás, no es importante de qué cosa 
dependen””” y una forma de representación innovadora 
centrada en contenidos históricos objetivos. El concepto 
de hecho nuevo puntual, capital para la teoría de la estética 
de la recepción, es ambivalente. El peligro de la reducción 
formalista, que objeta contra él Warneken”', surge de for- 
ma meridiana en la polémica de Jauss contra la sociología 
literaria objetivista de Escarpit: 

A partir del momento en que el nuevo horizonte de expectativas 

ha alcanzado validez más general, es posible comprobar la fuerza 

de la norma estética modificada en que el público siente anticua- 


das las obras que hasta entonces solían tener éxito y les retira su 
favor”. 


12 Al parecer, continúa aquí la recepción-de-Marx por parte de Jauss por 
medio de fuentes revisionistas, que ya había llevado en “Literaturgeschichte 
als Provokation” a serias evaluaciones de errores de la teoría literaria marxis- 
ta. Sobre este aspecto, véase también M. NErLICH, “Romanistik und Antikom- 
munismus”, en Das Argument, 72, 1972, págs. 276-311, especialmente págs. 
307 ss. 

20 Así se expresa Eberhard Fiebig, un artista en ejercicio a propósito del arte 
de Documenta 5 (Exposición de nuevas experiencias artísticas que tuvo lugar en 
Kassel en 1972, N. del T.), en “Ein Zirkus ohne Artisten”, Frankfurter Rundschau, 
núm. 215, 16 de sept. 1972, pág. vi. 

21 B. J. WarNEkEN, recensión de “Literaturgeschichte als provokation”, en 
Das Argument, 72, 1972, pág. 365. 

2 Jauss, “Literaturgeschichte...”, pág. 180 (pág. 80 de la trad. esp.). (El sub- 
rayado es mío.) 
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La dinámica de la variación de las formas literarias apa- 
rece reducida en Jauss a la cualidad diferencial de la nue- 
va forma. En lo que respecta a las formas literarias, Jauss 
pregunta solo a la estética, no a la realidad; por eso, las 
formas de conocimiento que se conciben independientes 
de una base material van siempre delante de la realidad 
en la metodología de la estética de la recepción. Una teo- 
ría de la recepción que haga suya la exigencia de Brecht 
y pregunte a la realidad sobre las formas literarias, tendrá 
que partir del reconocimiento de Tomberg, que anticipa: 


que en la realidad actual hay que percibir fuerzas incompatibles 
con lo que existe, opuestas a ello (...) y que destruyen la situación 
actual por el hecho de constituir una nueva estructura dentro de 
las existentes”. 


Su teoría concibe la producción y recepción literarias 
no como comportamiento espontáneo y autónomo de las 
personas que participan en la vida literaria, sino como ima- 
gen y agente de un proceso histórico y social, y analiza las 
bases objetivas de las estructuras de recepción histórica- 
mente variables. Frente al método de estética de la recep- 
ción, cuyo concepto de público sigue siendo abstracto y no 
permite reconocer una base sociológica, una teoría de la 
recepción fundamentada sociológica e históricamente se 
pregunta por las estructuras sociales de la sociedad de la li- 
teratura, y analiza la aparición y evolución de las disposicio- 
nes receptivas en el marco de este análisis de estructuras y 
evaluando los conocimientos que llegan por mediación de 
estas”*. Por tanto, la idea de un horizonte de expectativas 
homogéneo, predominante en Jauss, habría que sustituirla 
por un modelo de horizontes de expectativas según estratos, 
cuyas correspondencias en el ámbito de la producción li- 
terarla no se pueden, sin embargo, representar mediante 
un patrón de clasificación y que se fundan únicamente en 


2 F. TomBErG, Mimesis der Praxis und abstrakte Kunst, Neuwied, 1968, pág. 88. 


2 Cf. sobre este aspecto D. Sommer y D. LórrLer, “Soziologische Probleme 
der literarischen Wirkungsforschung”, en Weimarer Beitráge, 16, 1970, págs. 51- 
76; D. LorrLEr, “Zur Spezifik literarischer Interessen”, en Weimarer Beitráge, 18, 
1972, págs. 70-94; A. WaLrer, “Sozial bedingte Lesemotivation ”, en Weimarer 
Beitráge, 16, 1970, págs. 124-144; R. EscarrrT (ed.), Le Littéraire et le Social. Eléments 
pour une sociologie de la Littérature, París, 1970. (Trad. esp. Hacia una sociología del 
hecho literario. Madrid, Edicusa, 1974.) 


46 BERNHARD ZIMMERMANN 


el grado de conformidad o de cumplimiento de la nor- 
ma como criterios diferenciadores. Los conceptos literatu- 
ra de emancipación (emanzipatorische Literatur) y literatura de 
acomodación o de consumo (Anpassungs- oder Konsumliteratur) 
que propone H. J. Neuscháfer” son casi tan problemáti- 
cos como los conceptos que pretenden sustituir”, en tanto 
que ocultan que también la hteratura de emancipación (y la 
que Neuscháfer comprende bajo este concepto) se amolda 
al patrón correspondiente que una élite cultural especiali- 
zada juzga y difunde como de emancipación. 


CATEGORÍAS QUE FUNDAMENTAN LA RECEPCIÓN 


Una teoría de la recepción fundamentada sociológi- 
camente tiene que analizar cómo se ensamblan estructu- 
ralmente la estructura social y la estructura social de la 
literatura, y descubrir las condiciones de las estructuras 
de recepción de cada estrato. Los resultados obtenidos 
hasta ahora en la investigación sobre la comunicación de 
masas” recomiendan no suponer a priori, en este análisis, 
que son idénticas la estructura social y la estructura so- 
cial de la literatura y considerar críticamente la objeción 
que planteó Grimminger de que, en la época de la co- 
municación de masas, haya que “uzgar como conclusión 
errónea que estos estratos literarios tengan un correlato 
idéntico en los sociales”**. Es cierto que la tesis de que “no 


22 H. J. Neuschárer, “Mit Rúcksicht auf das Publikum”, en Poetica, 4, 1971, 
págs. 487 ss. 


2 Neuscháfer es plenamente consciente de ello cuando observa (en la pág. 
489), por ejemplo: “Entretanto, la propia literatura de emancipación del siglo 
xix ya se ha convertido otra vez en literatura de consumo del siglo xx”. La con- 
cepción de que la novela de emancipación del siglo xx es, por su parte, cada 
vez menos crítica de la sociedad y cada vez más crítica de la lengua” (pág. 489), 
denota claramente una relajación latente del concepto de emancipación. 


27 A propósito de la investigación sobre la comunicación de masas, cf. los vo- 
lúmenes publicados por D. Proxor (Massenkommunikationsforschung 1: Produktion 
y Massenkommunikationsforschung 2: Konsumtion, Frankfurt, 1973), que ofrecen 
una panorámica de las diferentes posiciones metodológicas. 


28 R. GRIMMINGER, “Das intellektuelle Subjekt der Literaturwissenschaft — En- 
twurf einer dialektischen Hermeneutik”, en J. KoLsE (ed.), Neue Ansichten einer 
kúnftigen Germanistik, Munich, 1973, pág. 35. 
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pueden separarse poder cultural y poder sociopolítico”, 
mantenida por Bark”, defiende que hay una gran cone- 
xión entre represión social y represión cultural; pero su 
atención se dirige en parte a la que, debido a los medios 
de producción monopolizantes, hay que considerar como 
tendenciosa desespecificación de las necesidades cultura- 
les”, que no permite por supuesto inferir un desmantela- 
miento del poder cultural, sino que es más bien signo de 
aislamiento social creciente de la literatura de los literatos 
(en el sentido de H. D. Zimmermann)”. Esta problemáti- 
ca no afecta al campo visual del método de la estética de 
la recepción, pues este no se replantea en qué medida la 
recepción se fundamenta en la producción, y procede de 
forma atomizada, al ver producción y recepción desde la 
mediación de las personas de autor y lector, si bien no en 
el mercado literario, en el cual producción y recepción 
estéticas (son vistas) 
desde la mediación de las relaciones de producción burguesas, co- 
menzando por la liberación y especialización del artista a causa 
de la progresiva división del trabajo, pasando por la mediación de 
los elementos culturales de educación, los materiales de trabajo y 
técnicas estéticas, las obras de arte concluidas, hasta la acuñación 


de la estructura estética receptiva mediante las leyes generales de 
la producción de artículos de consumo”. 


Frente a la sociología de la recepción positivista, que 
investiga únicamente la distribución de textos literarios y 
las instituciones que la canalizan”, y frente al método de 
la estética de la recepción, que considera el proceso de 


2 J. Bark, “Trivialliteratur — Zur gegenwártigen Diskussion”, en Sprache im 
technischen Zeitalter, 41, 1972, pág. 55. 


29 C. £ H. WiLenNskY, “Massengesellschaft und Massenkultur”, en D. Prokor 
(ed.), Massenkommunikationsforschung 2, págs. 116-151. 


31H. D. ZIMMERMANN, “Das Vorurteil úber die Trivialliteratur”, en Akzente, 19, 
1972, págs. 386-408. 

32 WINCKLER, Kulturwarenproduktion, pág. 9. 

%% Toda teoría de la recepción fundamentada sociológicamente tiene que 
realizar también esta tarea, si bien no debe limitarse a este programa. A propó- 
sito de la crítica de la sociología positivista de la recepción, véase B. J. WARNE- 
KEN, “Zur Kritik positivistischer Literatursoziologie”, en Literaturwissenschaft und 


Sozialwissenschaft 1, Stuttgart, 1971, págs. 81-150; sobre este aspecto, cf. págs. 
103 ss. 
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distribución como fenómeno marginal y casi no lo tiene 
en cuenta, una teoría de la recepción que pretende su- 
perar esta consideración externa subsidiaria de la socio- 
logía de la recepción positivista, presupuso que hay que 
considerar los materiales y técnicas estéticos, y por tanto 
también aquellos factores que constituyen el horizonte de 
expectativas de la estética de la recepción, como “fuerzas 
productivas literarias” en el sentido de Warneken**, cuyo 
grado de desarrollo tenga carácter de testimonio no solo 
estético sino también histórico-social*. Sin embargo, ha- 
bría que concebir también al destinatario como fuerza pro- 
ductiva literaria. En oposición al concepto de lector implé 
cito acuñado por Íser, que debe designar “el carácter de 
acto de lectura prescrito en el texto y no una tipología 
de posibles lectores”, y en contraste con el lector real (o 
receptor), el concepto de destinatario designa la función 
de lector que penetra de modo capital en la producción 
literaria. El destinatario representa por eso, 


en tanto que imagen del lector en la conciencia del autor, una de 
las formas mediante las cuales el autor establece relación con la 
realidad social en su conjunto y con las fuerzas sociales que actúan 
en ella”. 


El destinatario ha de ser considerado en esta función 
como elemento aún preliterario, que solo se convierte en 
fuerza productiva literaria cuando la intención manifesta- 
da en la elección de destinatario se transforma en elemen- 
tos estructurales estéticos: 


El destinatario participa ya en la elección de materia, tema y mo- 
tivo, y hace valer también su opinión sobre los medios de organi- 
zación, técnica, composición y estilo (...). La relación social que 
expresa el destinatario en su primera función se convierte, en su 


3 Cf. B. J. WARNEKEN, “Abriss einer Analyse literarischer Produktion”, en Das 
Argument, 72, 1972, págs. 207-232. 

% Habría que considerar y subrayar en este aspecto la relativa independen- 
cia de la superestructura, es decir, “que cada parcela específica originada un día 
por la división del trabajo, no se transforma automáticamente con los medios 
económicos, sino que evoluciona ulteriormente apoyándose solo en su material 
específico” (WARNEKEN, “Abriss... ”, pág. 228). 

36 W. Iser, Der Implizite Leser Munich, 1972, pág. 9. 

7 M. NAUMANN, “Autor - Adressat - Leser”, pág. 166. 
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segunda función, en componente intraliterario, que actúa como 
elemento de estructuración en el proceso de creación literaria, 


El concepto de destinatario, que no solo expresa el 
modo de existencia ideal del lector ideal en el acto de es- 
critura sino al mismo tiempo también una relación so- 
cial, sirve de mediador por tanto en el hecho de que la 
literatura surja de la sociedad con importancia para la 
sociedad (hecho excluido por el método de la estética 
de la recepción). El proceso mediante el cual la relación 
social que el destinatario expresa en su primera función 
se transforma en componente intraliterario, no es sin em- 
bargo aclarado suficientemente en las explicaciones de 
Naumann. Como instrumento teórico que permita expli- 
carlo, se ofrece el concepto de Bourdieu de competencia 
estética”, que permite considerar las formas simbólicas y 
artísticas, y las diferencias cualitativas de estas que pasan 
por su mediación a la estructura social, como formas de 
comunicación social, y descubre en estas formas la diná- 
mica inmanente de una distinción social constante que 
se reproduce en el concepto burgués de cultura*. La dia- 
léctica de distinción y difusión estudiada por Bourdieu 
coincide en su concepción con la dinámica del cambio de 
horizonte del método de la estética de la recepción. Pero 
el análisis sociológico de Bourdieu se pregunta por las 
“condiciones económicas y sociales que pueden hacer posible una 
traducción simbólica de las diferencias económicas y so- 
ciales”* y descifra el juego de las diferenciaciones sim- 
bólicas como un “juego de los privilegiados de socieda- 
des privilegiadas, que se pueden permitir disfrazar como 

5 Ibid. 


%% P. BOURDIEU, Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt, 1970, pág. 
169: “El grado de competencia estética de una persona se determina por su 
grado de dominio de los instrumentos necesarios para aprehender la obra de 
arte de que dispone en un momento dado, es decir, de los esquemas de in- 
terpretación requeridos para apropiarse del capital artístico, en otras palabras, 
para descifrar obras de arte tal como se le ofrecen a una sociedad determinada 
en un momento dado”. 


1% Con referencia a esto, la tesis de Schmidt-Henkel apunta que, en la litera- 
tura de la burguesía, “las clases cultas, en tanto que paladines del gusto, restau- 
ran su conciencia de élite en el concepto de literatura trivial” (ScamIbT-HENKEL, 
“Trivialliteratur im Kanon”, pág. 263). 


41 BOURDIEU, Zur Soziologie..., pág. 72. 
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oposiciones de estilos las auténticas Oposiciones, especial- 
mente la del poder”*. 

La dialéctica de distinción y difusión, cuya dinámi- 
ca inmanente exige que se establezcan constantemente 
nuevas normas de distinción, se reinterpreta a la luz del 
concepto vanguardista de estética burguesa, cuyas impli- 
caciones reasume la estética de la recepción. La distancia 
estética, esencial para el concepto de arte de la estética 
de la recepción, se ha institucionalizado como criterio 
de valoración y modelo enjuiciador de la crítica literaria 
elitista: la frustración de expectativas se convierte así en 
constante de expectativas. La “caracterización objetivis- 
ta del éxito literario por la congruencia de intención de 
la obra y expectativas de un grupo social”* criticada por 
Jauss, es válida también para la llamada hteratura de alto 
nivel (Hohenkammiiteratur), a la que básicamente se orienta 
la estética de la recepción: 


Las leyes que determinan la recepción de obras de arte consti- 
tuyen un caso especial de las leyes de mediación cultural. (...) la 
recepción depende en tal grado de las categorías de percepción, 
pensamiento y acción de los receptores, que, en una sociedad muy 
diferenciada, la naturaleza y cualidad de las informaciones emiti- 
das están en estrecha relación con la estructura del público. Su le- 
gibilidad y poder de penetración serán tanto mayores cuanto más 
directamente respondan a expectativas implícitas o explícitas*. 


Por consiguiente, la conexión entre poder sociopo- 
lítico y poder cultural se manifiesta básicamente en el 
sistema educativo, por cuya mediación se transmiten las 
bases del nivel de recepción según estratos con que se 
corresponde el nivel de emisión de los textos literarios. 
El nivel de recepción se mide principalmente -en Bour- 
dieu— por la complejidad del código social*. Bourdieu 
tiende, por eso, a estudiar este código únicamente como 


Y Ibíd., págs. 72 ss. 

% Jauss, “Literaturgeschichte...”, pág. 179 (trad. esp., pág. 79, nota 92). 

* BourDIEu, Zur Soziologie..., pág. 169. 

* El concepto de código de Bourdieu se mueve —incluso en sus diferencias 
cualitativas— dentro del concepto de código de la sociolingúística. Para la crítica 
de este concepto, véase especialmente D. WunDErLICH, “Die Rolle der Pragmatik 
in der Linguistik”, en Deutschunterricht, 1970, págs. 5-41; y también W. NiEPOLD, 
Sprache und soziale Schicht, Berlín, 1970. 
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expresión de una situación social, pero habría que con- 
siderar al mismo tiempo el código social que constituye 
el nivel de recepción como respuesta a esta situación. La 
función básica de mediación que desempeña el sistema 
educativo con respecto a la fijación del nivel de recepción 
se confirma por lo demás examinando el campo de inves- 
tigación empírica sobre el mercado del libro*, en tanto 
que permite reconocer claramente la conexión entre du- 
ración y tipo de educación escolar, y el grado de fijación 
de intereses literarios duraderos. Por el contrario, queda 
sin examinar en estas comprobaciones la esencia del con- 
cepto de educación, y queda sin responder la pregunta 
acerca de qué intereses logran ser expresados en las obras 
literarias. Cuando Hans Dieter Zimmermann -conectan- 
do con las reflexiones de Bourdieu sobre la correspon- 
dencia de nivel de emisión y nivel de recepción esboza 
un modelo sincrónico de estratos de la literatura” en el 
que de la literatura de los literatos solo se admite, debido a 
su complejidad, la facultad de ampliar la experiencia y 
actuar como mediador de conocimientos, se está reflejan- 
do una problemática restricción de la función cognitiva 
de la literatura* en un concepto de literatura depurado 
de cualquier uso, que solo puede aspirar a una validez 
particular y que ni siquiera es aceptado como indiscutido 
en la sociedad capitalista. Esta se traduce en que haya ten- 
dencia a desacreditar como fenómenos de estancamiento 
las formas realistas de representación y a que las formas 
de expresión que no manifiestan un alto grado de poliva- 
lencia (por ejemplo, propaganda, documentación) no se 
incluyan bajo el concepto de literatura En la estética de 
la recepción también se considera el criterio de polivalen- 
cia como condición que permite una recepción continua 


15 Cf. la investigación del Divo-Institut, Buch und Leser in Deutschland, Gú- 
tersloh, 1965; R. Fróner, Das Buch in der Gegenwart, Gútersloh, 1961; W. Srrauss 
ofrece una breve panorámica sobre la investigación acerca del lector en la Re- 
pública Federal Alemana en “Leserforschung in Deutschland”, en Der Leser als 
Teil des literarischen Lebens, 2* ed., Bonn, 1972, págs. 85-121. 


17 H. D. ZimMERMANN, “Das Vorurteil”, págs. 404 ss. 


18 Es probable que nadie se atreva a cuestionar que también los textos eso- 
téricos, como la lírica de Celan, a pesar de su aislamiento del receptor y precisa- 
mente por eso, pueden desplegar y utilizar un elevado caudal de conocimientos. 
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de textos literarios. Por eso, no solo la llamada literatura 
trivial parece “quedar fuera, ya en este estadio, de una 
historia de la literatura que se atenga a estos principios”*, 
como invita a considerar Bark, sino asimismo los textos 
recopilados modélicamente como Manual de las luchas 
de clases en Alemania en Klassenbuch 1-3, de Enzensberger. 
Supone una llamada de atención sobre el hecho de que 
la historia de la recepción no ha de ser concebida solo 
como historia del burgués lector, y hace tomar conciencia 
de que la literatura a lo largo de su evolución histórica 
es también siempre una toma de posición activa frente 
a la realidad”. Bajo este aspecto, parece ilegítimo rom- 
per la unidad histórica de la literatura y de su recepción 
sincrónica apelando a su polivalencia diversa, y conceder 
una auténtica función cognitiva solo a los textos cuya am- 
bigúedad ofrece un caudal de reflexión”. Que un texto 
literario logre una recepción duradera, que se restrinja o 
amplíe la base social de su recepción, no depende bási- 
camente de la plurivalencia de su estructura semántica, 
sino de la estabilidad y continuidad del sistema cultural, 
del cual es expresión, así como de su valor de situación en 
el contexto de la experiencia histórica de su público real 
y potencial””. La problemática del punto de partida de 
explicación de la estética de la recepción se hace patente 
cuando se intenta aplicar a casos concretos de la historia 
de la literatura, por ejemplo, a la obra de Georg Búchner: 
el descubrimiento de Búchner aparecería básicamente en la 
perspectiva de la estética de la recepción como un simple 
proceso condicionado por la variación de la estructura 
del horizonte de expectativas. Por ejemplo, que Woyzeck no 
fuese representable en tiempo de Búchner no se puede 
explicar suficientemente mediante la distancia estética de 


% Bark, “Trivialliteratur... ”, pág. 57. 

Véase la opinión de Brecht al respecto: “Nadie puede estar sobre las cla- 
ses en lucha, pues nadie puede estar sobre los hombres (...). Por tanto, ser apar- 
tidista para el arte significa solo: pertenecer al partido en el poder” (BerroLD 
Brecht, Gesammelte Werke, Frankfurt, 1967, vol. 16, pág. 687). 

51 Cf. también al respecto la crítica que Grimminger hace del concepto de 
poeticidad en la estética estructural, en KoLsE (ed.), Neue Ansichten..., págs. 38-47. 


32 Cf. M. NAUMANN, “Autor - Adressat - Leser”, pág. 164. 
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la obra. La historia de cómo se ha interpretado a este au- 
tor y, por citar un ejemplo, de la interpretación manipu- 
ladora de Búchner por influjo de la ideología fascista o 
de la práctica teatral de los años treinta”, hay que con- 
siderarla teniendo en cuenta su dimensión significativa 
y no como variación de horizontes de expectativas libres 
de ideologías. Si la historia de la recepción no tiene su 
puesto al otro lado de cualquier historia de la sociedad o 
es concebida como un enclave de esta, entonces no hay 
que describirla como historia de la asimilación subjetiva 
de la literatura, sino como historia de las reacciones ante 
la literatura, como reacciones ante el arte —y las reaccio- 
nes ante el arte como reacciones ante la sociedad- en una 
situación histórica y social específica en cada caso. 


PRÁCTICA DE LA RECEPCIÓN Y VIDA PRÁCTICA 


Jauss es consciente en parte, cuando toma posición 
frente a la tarea de la historia de la literatura, de la nece- 
sidad de que la historia de la recepción se abra, en lo que 
respecta a su mediación, a la historia de la sociedad: 

La tarea de la historia de la literatura solo se cumplirá si no se 

describe la producción literaria solo como una sucesión sincrónica 

y diacrónica de sistemas, sino que se la ve también como historia 

especial en relación con la historia general (...). La función social 

de la literatura solo manifiesta sus auténticas posibilidades cuando 
la experiencia literaria del lector entra en el horizonte de expec- 

tativas de su vida práctica, moldea su interpretación del mundo y 

repercute así en su comportamiento social”. 


La dimensión activa de la recepción literaria se ma- 
nifiesta, según Jauss, cuando se forman y anticipan por 
medio de la literatura nuevas formas de percepción. Jauss 
cree poder aplicar también al contexto de la recepción 
literaria el sentido productivo de las experiencias negati- 


% Véase al respecto la esclarecedora tesis de L. STRUDTHOFF, Die Rezeption 
Georg Búchners durch das deutsche Teather Berlín, 1957; por desgracia, la autora no 
valora críticamente el aspecto ideológico de su interesante material. 


5 Jauss, “Literaturgeschichte...”, pág. 199 (trad. esp., págs. 103-104). 
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vas, que Popper” explicita en el contexto de la formación 
científica teórica como la experimentabilidad positiva de 
la realidad posibilitada por la falsación de expectativas 
teóricas previas, “pues, frente a un (hipotético) no-lector, 
el lector tiene el privilegio de poder lograr nuevas expe- 
riencias de la realidad sin tener que chocar con un obs- 
táculo”””. La producción de las nuevas percepciones que 
nos llega por mediación de un cambio de horizonte, predis- 
pone en cierto modo la percepción de la realidad: la fun- 
ción social de la literatura se mostraría entonces más bien 
como una función cuasi-terapéutica, y el comportamiento 
social en el que debe repercutir la experiencia literaria 
del lector habría que concebirlo no en tanto que práctica, 
sino como técnica para sobreponerse a las experiencias 
vitales problemáticas. Parece dudoso que pueda tener sen- 
tido en estas circunstancias hablar de una función social 
de la literatura, cuando esta solo actúa de mediadora en 
la tarea negativa de “librar al lector de la coerción social 
afirmando una postura no conformista”””. La estética de 
la recepción procede sin duda con un criterio ahistórico 
cuando ve materlalizada la función socioeducativa de la lite- 
ratura en su contribución a la “emancipación del hombre 
de sus vínculos naturales, religiosos y sociales”, La rela- 
ción de confrontación entre literatura y moral imperante 
no puede seguir siendo presupuesta para la evolución de 
la historia de la literatura en el siglo xx, debido a la rela- 
tivamente alta inmunidad del espacio de comunicación 
cultural. A la propagación espontánea de experiencias li- 
terarias hacia dentro del horizonte de expectativas de la vida 
práctica es indudable que se le opone ya la relativa obe- 
diencia-a-normas-propias del espacio de comunicación 
literario, que ha de ser considerado como un espacio de 
contradicciones en parte aceptado. La irónica observación de 
Brecht de que muchos aparecen “como si hubiera caño- 


35 K. PorpEr, “Naturgesetze und theoretische System”, en H. ALBERT (ed.), 
Theorie und Realitát, Túbingen, 1964, págs. 87-102. 


3 Jauss, “Literaturgeschichte...”, pág. 202 (trad. esp., pág. 107). 


37 M. NAUMANN, “Literatur und Leser”, en Weimarer Beitráge, 16, 1970, pág. 
112. 


5 Jauss, “Literaturgeschichte...”, pág. 207 (trad. esp., pág. 114). 
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nes apuntando hacia ellos, cuando solo hay gemelos diri- 
gidos hacia ellos”? confirma de forma aguda la diferencia 
=válida al menos para las democracias burguesas—, entre 
la contradicción del arte y la contradicción práctica. Por 
supuesto, las condiciones de la práctica artística esboza- 
das aquí han de ser consideradas incluso como resultado 
de una evolución social e histórica contradictoria: reflejan 
la expansión de los espacios libres artísticos ligada al aisla- 
miento social del arte, y no han de ser concebidos, por 
estos motivos, con un criterio ahistórico, como leyes de la 
práctica artística con validez intemporal. La literatura del 
realismo burgués demuestra de modo ejemplar cómo se 
ve encadenada la producción artística por la fuerza nor- 
mativa de la moral burguesa imperante y, a la vez, cómo se 
mantiene estable y se cohesiona sin grandes contradiccio- 
nes un concepto de cultura en el sistema educativo bur 
gués. Con estas condiciones, y solo con estas, el modelo de 
estética de la recepción podría reclamar una cierta validez 
en su dialéctica de formación de horizonte y cambio de 
horizonte. Pero la evolución de las fuerzas productivas y 
la dinámica de producción de artículos culturales de con- 
sumo en las sociedades capitalistas eliminan tendenciosa- 
mente la validez de patrones culturales imperantes y ha- 
cen variar también —-como la teoría del arte materialista 
de los últimos escritos de Walter Benjamin ha demostrado 
en el caso del cine- la modalidad de recepción del arte y 
sus condiciones generales. Una teoría de la recepción que 
quiera explicar el cambio histórico experimentado por la 
práctica artística en el siglo xx y la variación de la modali- 
dad de recepción que supuso, deberá tener en cuenta las 
constataciones vertidas en los escritos teóricos de Brecht 
y Benjamin, que ofrecen una perspectiva irrenunciable 
para superar la estética orientada al sujeto contemplati- 
vo. Puede servir de modelo la crítica que Benjamin hace 
del Neo-objetivismo, que habría convertido “en objeto de 
placer, incluso la miseria, en cuanto la concibe de forma 


5 BrecHt, Gesammelte Werke, Vol. 18, pág. 224. 


6% Cf. W. BenjaMIN, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar- 
keit, 2.2 ed., Frankfurt, 1968. 
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perfeccionada por la moda” y “en objeto de consumo, el 
combate contra la miseria””. La transformación de un ob- 
jeto de conocimiento en objeto de consumo discutida por 
Benjamin, la cual presupone históricamente la conversión 
universal de la cultura en mercancía!?, afecta también a 
la forma de recepción, en donde la forma de mercancía 
de la literatura y el solipsismo práctico de su asimilación 
tienden a obstaculizar tendenciosamente el logro de una 
comunicación provechosa para la vida práctica. El méto- 
do de la estética de la recepción comparte con la negati- 
va teoría manipuladora de la nueva izquierda y su análisis 
de la literatura de masas la concepción de que es posible 
una inducción de la conciencia orientada y relativamente 
directa, o una modificación de la conciencia por medio 
de la recepción de productos culturales, y reproduce una 
conciencia a la que habría que concebir a la vez como pro- 
ducto y resultado de la avanzada división del trabajo”. La 
delimitación de Gumbrecht, cuando afirma que experi- 
mentar las alternativas del horizonte de expectativas “de la 
práctica diaria que se actualizan en la recepción literaria 
podría llevar plenamente al lector “a determinar conscien- 
temente su tarea” con la sola condición de que tenga solo 
“un interés en realizarlo condicionado por su posición”**, co- 


$1 W. BeEnjaMIN, “Der Autor als Produzent”, en W. B., Versuche úber Brecht, 
Frankfurt, 1966, pág. 108. 


2 Cf. en relación con esto el orientador trabajo de J. Habermas, Strukturwan- 
del der Offentlichkeit, Neuwied-Berlín, 1962, especialmente el apartado “Von kul- 
turrásonierenden zum kulturkonsumierenden Publikum”. 


6% “La división del trabajo solo se torna una auténtica división a partir del 
momento en que se da una división del trabajo material y mental. A partir de 
este momento puede realmente imaginarse la conciencia que es otra cosa que 
conciencia de la praxis dominante, figurarse realmente algo sin figurarse algo 
real —a partir de ese momento la conciencia es capaz de emanciparse del mun- 
do y pasar a formular pura teoría, teología, filosofia, moral, etc.-. Pero incluso 
cuando esta teoría, teología, filosofía, moral, etc., entran en contradicción con 
las relaciones establecidas, esto se debe solo a que las relaciones sociales esta- 
blecidas han entrado en contradicción con el poder productivo establecido” 
(KarL Marx, “Die deutsche Ideologie”, en Die Frúhschriften, Ed. de S. Landshut, 
Stuttgart, 1953, pág. 358). 


6 H, U. GumsrecHr, “Soziologie und Rezeptionsásthetik —- Uber Gegens- 
tand und Chancen interdisziplinárer Zusammenarbeit”, en KoLBE (ed.), Neue 
Ansichten..., pág. 68. 
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rrige sin duda idealistamente las observaciones cada vez 
más frecuentes del poder efectivo de la literatura burgue- 
sa, pero el autor sigue debiendo mucho en sus premisas a 
las bases de la estética de la recepción que aquí se critican, 
al aceptar idealistamente sin reservas su modelo de antici- 
pación concreto. 

Mientras sigue sin resolverse teóricamente el difícil 
problema de averiguar de qué modo y en qué condicio- 
nes sociales las experiencias literarias pueden penetrar en 
el horizonte de expectativas de la vida práctica, los análi- 
sis de la recepción realizados sobre base empírica y con 
fronteras delimitadas permiten afirmar sobre seguro que 
la vida práctica ejerce un influjo en el modo de recibir 
unos textos determinados. Los resultados de un análisis 
de recepción de la poesía Fadensonnen de Celan*”, llevado 
a cabo en un círculo de lectores muy variado, permiten 
concluir que el horizonte de expectativas determinado 
predominantemente por la literatura con el que opera 
la estética de la recepción no ejerce un influjo importan- 
te en modo y cualidad de contenido de la recepción del 
texto. Las experiencias literarias de los receptores tienen 
únicamente un influjo significativo cuando se ha decidido 
interpretar en el marco del análisis microsemántico. Por 
el contrario, cuando se decide interpretar en el marco de 
un análisis macrosemántico, se hace patente la importan- 
cia de la vida práctica, de connotaciones subjetivas. Como 
la recepción del texto por parte de los lectores que fami- 
liarizados con la obra de Celan y la tradición de la lírica 
moderna no se diferencia en esencia de la recepción de 
los lectores que ni siquiera conocían el nombre de Celan, 
se podrían cuestionar en su base las premisas de la esté- 
tica de la recepción —al menos en lo que concierne a la 
recepción de textos contemporáneos-. La ventaja de los 
análisis de recepción empíricos reside de seguro en las 
informaciones que, sin duda, podrían suministrar sobre 
la recepción de textos idénticos por grupos de público 


65 W, MAUSER y otros, Text und Rezeption. Wirkungsanalyse zeitgenóssischer Lyrik 
am Beispiel des Gedichtes “Fadensonnen” von Paul Celan, Frankfurt, 1972. 
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dispersos. Sus afirmaciones, por el hecho de penetrar 
en la estructura de los textos, poseen para la investigación 
de la ciencia literaria un valor mayor que los datos de la 
investigación positivista sobre el mercado del libro, que 
con frecuencia se ocupan solo de la difusión de los textos 
literarios y sus fundamentos. Pero, en el marco de la me- 
todología elegida por Mauser, solo es posible constatar la 
recepción espontánea en una situación de test. Los pro- 
gresos realizados en el campo de la investigación empírica 
de la recepción -desde hace algunos años también nota- 
bles en la República Democrática Alemana—-” permiten 
vislumbrar, sin embargo, si su instrumental metodológico 
se precisa y afina convenientemente, importantes descu- 
brimientos sobre la asimilación social de textos literarios 
y los factores ideológicos que actúan en esta asimilación. 
Solo sobre la base de un análisis del espacio de comunica- 
ción literario, de sus estructuras, instituciones y dimensio- 
nes, pueden alcanzar valor heurístico los datos de los aná- 
lisis de recepción empíricos constatados mediante tests, 
y solo sobre esta base se logran afirmaciones adecuadas 
sobre la interacción de producción y recepción literarias, 
así como de su potencial variación, si varían las condicio- 
nes sociales. 


65 Véase al respecto también el planteamiento de F. Nies: “El análisis global 
del proceso de recepción no puede considerar exclusivamente los grupos re- 
ceptores que disponen del mayor conocimiento previo o los que forman parte 
del público imaginado por el autor; tiene que tener en cuenta también a todo 
tipo de lector para el que es cierto que la obra en cuestión no fue escrita, pero 
al que, sin embargo, ha llegado” (F. Niks, Gattungspoetik und Publikumsstruktux, 
Munich, 1972, pág. 227; citado por GumBrEcHr, “Soziologie und Rezeptionsás- 
thetik”, pág. 68). 

67 Cf. al respecto los estudios señalados en la nota 24, y también la exposi- 
ción sintetizadora de H. HankE (ed.), Kultur und Freizeit, Berlín, 1971, que apor- 
ta nuevos datos. 


EL LECTOR COMO INSTANCIA DE UNA NUEVA 
HISTORIA DE LA LITERATURA* 


Hans ROBERT JAUSS 
Universidad de Constanza 


1. MIRADA RETROSPECTIVA EN UN ASUNTO PERSONAL 


La historia de la literatura, como la del arte, en ge- 
neral, ha sido durante demasiado tiempo la historia de 
los autores y de las obras. Reprimía o silenciaba a su “ter 
cer componente”, el lector, oyente u observador. De su 
función histórica, raras veces se habló, aun siendo, como 
era, imprescindible. En efecto, la literatura y el arte solo 
se convierten en proceso histórico concreto cuando inter- 
viene la experiencia de los que reciben, disfrutan y juzgan 
las obras. Ellos, de esta manera, las aceptan o rechazan, 
las eligen y las olvidan, llegando a formar tradiciones 
que pueden incluso, en no pequeña medida, asumir la 
función activa de contestar a una tradición, ya que ellos 
mismos producen nuevas obras. Esta tesis fue la “provo- 
cación” de la lección inaugural con la que, el 13 de abril 
de 1967, me pronuncié, en la recién creada Universidad 
de Constanza, sobre la crisis de mi especialidad. La pro- 
vocación de la teoría expuesta allí no estaba tanto en el 
ataque a respetables convenciones de la filología como 
en la forma, inesperada, de apología. Frente a los inmen- 
sos éxitos del estructuralismo y el novísimo triunfo de la 
antropología estructural, cuando en las antiguas ciencias 
del espíritu se perfilaba por doquier una desviación de los 
paradigmas de la forma de entender histórica, yo vi el po- 
sible éxito de una teoría de la literatura no precisamente 


* Título original: “Der Leser als Instanz einer neuen Geschichte der Lite- 
ratur”, publicado en Poetica, 7, 1975, 325-344, Traducción de Adelino Alvarez. 
Texto traducido y reproducido con autorización del autor. 
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en la superación de la historia, sino en la profundización 
del conocimiento de aquella historicidad que es propia 
del arte y caracteriza su comprensión. Una orientación 
histórica adecuada al proceso dinámico de producción y 
recepción, de autor, obra y público, y no la panacea de las 
perfectas taxonomías, de los cerrados sistemas de signos 
y de los formalizados modelos de descripción, era la que 
debía sacar el estudio de la literatura de tres callejones sin 
salida: el de la historia literaria, hundida en el positivismo; 
el de la interpretación inmanentista, puesta al servicio de 
una metafísica de la écriture; y el de la comparatística, que 
había hecho de la comparación un fin en sí mismo. 

Entre la intención y el efecto de una provocación, está 
en la vida política, como en la historia de la ciencia, el im- 
previsible espacio de su recepción. El que una provocación 
tenga éxito, el que sirva de estímulo a un nuevo desarrollo 
o se incorpore a otras tendencias, o, por el contrario, se 
vaya disipando o caiga de nuevo en el olvido, es algo que 
no puede atribuirse solamente a su autor. Eso es válido, en 
especial medida, para la Historia de la literatura corno provo- 
cación. Con ocasión del opúsculo de 1967 y su versión am- 
pliada de 1970, se encendió una polémica que aún hoy no 
se ha extinguido (1975). Tuvo, evidentemente, que entrar 
en conexión con un interés latente originado en Alemania 
durante los años sesenta en no pequeña medida por la crí- 
tica de la revolución estudiantil al “ideal burgués de cien- 
cia”. El descontento general frente al canon consagrado de 
formación filológica alimentó sin duda ese interés también 
en la interminable lucha que tuvo lugar por esos años entre 
la Universidad, el Ministerio de Educación y la Escuela en 
torno a un nuevo curriculum de estudios para la literatura y 
la lengua. Mi proyecto de Estética de la recepción, que pre- 
tendía restablecer el interés por la historia de la literatura 
y el arte frente a los defensores de un ideal de educación 
tecnocrático, cayó pronto en el centro del debate entre crí- 
tica de la ideología y hermenéutica. Este se produjo, en el 
campo de la estética y la teoría del arte, entre dos posicio- 
nes que se calificaban mutuamente de “materialista” y *bur- 
guesa” y que sentenciaron a la teoría de la recepción como 
“liberal”. Ahora bien, al hacerlo así, tenían la preocupación 
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de realizar la inclusión del lector o consumidor como un 
viejo principio de sus orientaciones escolares. ¿No se había 
ocupado ya la poética aristotélica de la estética del efecto?, 
y ¿no poseía ya la teoría marxista del arte un modelo de 
dialéctica de la producción y el consumo desarrollado por 
el joven Marx?'. Entretanto, no solo existen varias antolo- 
gías que, desde distintos puntos de vista, documentan la 
prehistoria de la que ha llegado a ser actualmente teoría 
de la recepción (como es sabido, las prehistorias siempre 
se descubren ex eventu como prehistoria de una post- historia), 
sino que su actualidad se anuncia también en un número 
ya alto de tratados y tesis doctorales que están dedicados a 
la historia de la recepción de una obra (la verdad es que a 
menudo se distinguen muy poco de la tradicional historia de 
la gloria póstuma) o que recogen empíricamente el proceso 
de recepción del lector o de distintos estratos de lectores. 
(Esto últimamente se suele revestir con la terminología de 
moda de la teoría de la información, o se denomina semió- 
tica.) Por curiosidad, digamos aún que la popularidad de 
la idea central de la Estética de la recepción parece haber 
alcanzado su cenit también en el uso lingúístico general. 
Ha sido adoptada por un reportaje futbolístico en el que 
hace poco se podía leer, con referencia a los seguidores del 
afamado club muniqués: “el interés de los fans se basa en 
un alto horizonte de expectativas”. 

No se puede prever todavía si en los fenómenos de la 
situación esbozada ocurre algo que pudiera considerarse, 
desde el punto de vista de la historia de la ciencia, como 
un “cambio de paradigma”. Habría que ver si la interac- 
ción de producción y recepción, de autor, obra y público, 
como teoría hermenéutica, lo mismo que como muestra y 
legitimación del uso interpretativo, puede a la larga oca- 
sionar un cambio de orientación en la investigación y una 
renovación del canon en la práctica, como antes los tres 
grandes paradigmas de la ciencia de la literatura: el clá- 


! Para este debate, remito a mi epílogo sobre “Die Partialitát der rezep- 
tionsásthetischen Methode” (1973), y a mi réplica a Manfred Naumann “Zur 
Fortsetzung des Dialogs zwischen “búrgerlicher' und *materialistischer” Rezep- 
tionsásthetik”, ambos ahora en R. WARNING (ed.), Rezeptionsásthetik. Theorie und 
Praxis. Munich, Fink, 1975, págs. 343-352 y 380-394. 
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sico-humanista, el histórico-positivista y el estéticoforma- 
lista. A favor del principio de un posible cambio de pa- 
radigma podría invocarse el hecho de que no se trata de 
un desarrollo meramente intraalemán. Un antecedente de 
mis trabajos sobre una nueva historia de la literatura y el 
arte, que parte de la primacía hermenéutica de la recep- 
ción, lo constituyó, entre otros movimientos, el estructu- 
ralismo de Praga, como yo mismo señalé en mis ulteriores 
trabajos. La semiótica de Mukatovsky y, después, la teoría 
de la concretización de Vodicka habían superado ya el 
dogma de la incompatibilidad de la sincronía y la diacro- 
nía, del sistema y del proceso, cuando en Occidente se dio 
principio a la tarea de pensar la estructura como proceso e 
introducir el sujeto en el autosuficiente universo lingúísti- 
co. En Francia, ya P. Ricoeur había mostrado la común raíz 
de la hermenéutica de la desmitificación y la hermenéuti- 
ca de la recuperación del sentido, cuando en Alemania el 
debate Habermas-Gadamer todavía enfrentaba entre sí la 
crítica a la ideología y la hermenéutica; sin embargo, estos 
hermanos rivales contribuyeron solidariamente, de mane- 
ra decisiva, a revalidar, frente al objetivismo y empirismo 
lógico de la llamada ciencia unitaria, la lingúisticidad de 
la experiencia humana del mundo, y con ello la comunica- 
ción, como condición para la captación del sentido. 

Visto en este contexto científico más amplio, mi pri- 
mer proyecto de Estética de la recepción necesita tanto 
de una complementación sociológica como de una pro- 
fundización hermenéutica. La respuesta metódica a la 
pregunta de a qué respondía un texto literario o una 
obra de arte, y por qué en una determinada época fue 
entendido de una manera, y después de otra, exige algo 
más que la reconstrucción del horizonte de expectativas 
intraliterario implicado por la obra. Necesita también un 
análisis de las expectativas, normas y funciones extralite- 
rarias proporcionadas por el mundo real; estas han orien- 
tado previamente el interés estético de distintos estratos 
de lectores, y, en una situación de fuentes ideal, pueden 
reducirse a la situación histórico-económica. En esta lí- 
nea, se pueden prometer nuevas explicaciones sobre la 
génesis, mediación y legitimación de las normas sociales, 
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a partir de un enlace de la Estética de la recepción con la 
fenomenología y la sociología del saber”. Por otra parte, a 
mi primer proyecto le faltaba todavía la explicación psico- 
lógica Oo “hermenéutica en profundidad” del proceso de 
recepción. La recepción de las obras de arte por parte del 
público de su tiempo, lo mismo que su supervivencia en 
la tradición escrita o en el recuerdo colectivo de las gene- 
raciones posteriores, se realiza solo en parte en el nivel 
reflexivo del juicio estético, ya que en parte también tiene 
lugar en el nivel prerreflexivo de la experiencia estética. 
Con eso me refiero al comportamiento fruitivo, suscitado 
y posibilitado por el arte, que se concreta en identifica- 
ciones primarias con el objeto estético tales como admi- 
ración, conmoción, emoción, llanto o risa compartidos, y 
que fundamenta el efecto genuinamente comunicativo de 
la praxis estética, efecto que era obvio para el arte hasta el 
umbral de su autonomía. 

Mi siguiente paso fue, por eso, el intento de concebir 
la peculiaridad y el efecto de la experiencia estética históri- 
camente, como un proceso de emancipación de la herencia 
autoritaria del platonismo, y sistemáticamente, en las tres ex- 
periencias fundamentales de la praxis productiva (potesis), 
receptiva (aisthesis) y comunicativa (katharsis)'. De la teoría 
e historia de la experiencia estética, todavía por realizar, 
cabe prometerse la solución de algunas dificultades de la 
estética actual. Podría abarcar el comportamiento estético 
tanto en las funciones prácticas, es decir, religiosas y socia- 
les, del arte anterior, como en las manifestaciones del arte 
moderno opuesto a cualquier tipo de servidumbre; así se 
podría salvar el abismo abierto por la estética vanguardista 
de la negatividad (en Alemania, especialmente la de Th. 
W. Adorno) entre el arte preautónomo y el autónomo, 


? Para esto, remito a mi trabajo “La Douceur du foyer —Lyrik des Jahres 1857 
als Muster der Vermittlung sozialer Normen” (1974), ahora en R. WaArNING. 
Rezeptionsásthetik, págs. 401-434. 


3 Cf. H. R. Jauss, Kleine Apologie der ásthetischen Erfahrung (Konstanzer Univer- 
sitátsreden. 59). Constanza, 1972 (trad. esp. “Pequeña apología de la experien- 
cia estética”, en Saber 6, 1985, págs. 449-463.) En versión ampliada: “Negativitát 
und Identifikation. Versuch zur Theorie der ásthetischen Erfahrung”, en H. 
WeINRICH (ed.), Positionen der Negativitát (Poetik und Hermeneutik. 6). Munich, 
1975, págs. 263-339. 
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el “de afirmación” y el “de emancipación”. Podría suavi- 
zar las oposiciones categoriales de emancipación y afir- 
mación, innovación y reproducción con las categorías de 
identificación, que subyacen a la admisión de arte “alto” 
y “bajo”, y por eso serían más apropiadas para dar razón 
del consumo del arte en la época de los grandes medios 
de comunicación que la estética de las obras maestras. Y, 
dado que la praxis estética como comportamiento repro- 
ductivo, receptivo y comunicativo discurre, de esta mane- 
ra, diagonalmente entre la cima y la cotidianidad del arte, 
una teoría e historia de la experiencia estética podría, en 
último lugar, servir también para superar la unilateralidad 
de la consideración, o solo estética, o solo sociológica, del 
arte, y crear la base para una nueva historia de la literatura 
y del arte, que recupere para su estudio el interés público 
por su objeto. 


2. ¿LA RECEPCIÓN, EMPÍRICA? 


En una investigación que entretanto funciona ya 
como paradigma de investigación empírica de la recep- 
ción*, H. Hillmann ha propuesto a unos trescientos en- 
cuestados (especialmente alumnos de Berufsschule* y de 
Unterprima**), para ser contestado por escrito, uno de los 
fragmentos más lacónicos de las Historias del Sr. Keuner, de 
Brecht, con el no menos lacónico ruego: “Exprésese usted 
respecto de este texto”. Se trata de: 


El encuentro 
Un hombre que hacía tiempo que no había visto al Sr. K. le 
saludó con las palabras: “Usted no ha cambiado nada”. “¡Oh!”, 
dijo el Sr. K, y palideció. 


Considero el procedimiento elegido por Hillmann in- 


1 Cf. H. HILLMANN, “Rezeption-empirisch”, en W. MULLER-SEIDEL (ed.), Histori- 
zitát in Sprach- und Literaturwissenschaft. Munich, 1975, págs. 433-449. 


* Es decir, alumnos de formación profesional (Berufsausbildung) que visitan, 
una o dos veces por semana, un centro de formación complementaria (Berufs- 
ausbildung). (N. del T). 


** Es decir, alumnos del penúltimo curso de Gymnasium (enseñanza similar 
a la Media del sistema educativo español) (N. del T.). 
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adecuado para derivar de él una fórmula sobre los meca- 
nismos fundamentales de la recepción, y menos aún para 
cimentar algo así como una “pedagogía de la literatura”. 
Mis objeciones se dirigen a tres puntos: 1) la situación de 
la recepción es artificial, es decir, no lo suficientemente 
empírica: acorta la experiencia estética contenida en el 
texto precisamente en lo referente a los antecedentes es- 
téticos; 2) dado que en la fórmula de la recepción de Hill- 
mann falta la acción preorientadora de los antecedentes 
de la recepción, la fórmula incluye primariamente no un 
comportamiento frente al texto como texto, sino la es- 
tructura de comprensión previa (ideología) del receptor 
no condicionada por el texto; 3) dado que el texto ha sido 
presentado sin referencia a su forma literaria, solo como 
disparador de tales proyecciones, las formas cuantificadas 
de reacción no expresan nada sobre el código estético de 
los grupos en cuestión, ni sobre la dependencia de sus 
interpretaciones respecto de los datos sociales objetivos. 
La situación de recepción es artificial porque el texto 
está sacado del contexto de manera poco seria. Al lector 
normalmente le es conocido el Sr. Keuner como figura 
brechtiana, al menos en la medida en que lo reconoce 
como “el pensante”, aunque no tenga ante los ojos todas 
las historias de Keuner. Se trata aquí del género narrati- 
vo -conocido desde antiguo— llamado “historias de una 
persona”, cuya estructura y forma de recepción, desde 
los evangelios hasta las Aventuras del bravo soldado Schwetk, 
deberían ser familiares a todo el mundo, exceptuados tal 
vez los empiristas estrictos. La pregunta que el lector nor- 
malmente dirige a una historia de ese tipo, y que, en la 
intención de Brecht, debía dirigir, aquí solo puede ser: 
¿por qué reacciona el Sr. Keuner en forma tan desacos- 
tumbrada a la expresión de saludo cotidiana?, ¿por qué 
precisamente “el pensante” se ha visto afectado hasta el 
punto de palidecer por la suposición de que él no ha cam- 
biado nada? Como al lector en el tratamiento textual de 
Hillmann no se le dice quién es el Sr. Keuner, sobre cuyo 
comportamiento ha de hacer cavilaciones, no le queda 
otra solución que ponerse a sí mismo en el puesto del des- 
conocido y excogitar motivaciones que puedan explicar el 
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hecho de palidecer en la situación referida. Esto, en ver- 
dad, no tiene por qué ser inútil; puede estimular la creati- 
vidad de los alumnos y contentar no solamente al profesor 
de religión, que podrá añadir todo tipo de consideracio- 
nes edificantes, sino también al pedagogo de la literatura 
que practique la crítica de la ideología y tenga aficiones 
psicoterapéuticas. De esta manera, tiene a mano un ex- 
celente material de pérfidas proyecciones. Solamente un 
problema: a causa de la artificial y alta indeterminación 
de la situación de recepción, las “interpretaciones” de los 
alumnos pueden resultar sencillamente inespecíficas, es 
decir, no jerarquizadas, por no decir que pueden emitirse 
como necesaria reproducción de prejuicios. Y entonces ya 
no se puede hablar, en absoluto, de interpretación en el 
sentido de recepción comprensiva del texto. 

Cuando falta la necesaria orientación previa, cuan- 
do la liebre no está escondida en la mata sino en el bos- 
que “empírico”, se puede disparar con igual derecho en 
una u otra dirección, pero tampoco se puede acusar al 
cazador de que espere encontrar la liebre precisamente 
en esa dirección. Si la auxiliar de clínica creyó que el Sr. 
Keuner podría haber ido a hacerse una cura de belleza; 
si el alumno de Fachoberschule* pensó que el Sr. Keuner 
había cometido anteriormente algún delito; si la alumna 
de enseñanza media sospechó que el Sr. Keuner había 
sido en la guerra un nacionalista; si el especialista en an- 
tigúedad imaginó que el Sr. Keuner había palidecido por 
haber tomado como señal de envejecimiento el no haber 
cambiado; si el culto germanista decidió que el Sr. Keuner 
se había asustado por haberse tomado en serio una ex- 
presión vacía de significado —tal vez incluso por habérsela 
tomado como acusación de una instancia anónima-; estas 
“interpretaciones” dicen sin duda más de las vagas expec- 
tativas frente a la vida de una auxiliar de clínica, etc., que 
de una específica comprensión previa de este texto. Con 
todo, este resultado no es tan empírico como para que 
de las manifestaciones de los encuestados se puedan sacar 
conclusiones decisivas en lo que respecta a su dependen- 


*Es decir, escuela superior (Hochschule) en la que se realizan estudios técni- 
cos o artísticos especializados. 
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cia del grupo social y de su “socialización” en la escuela, 
a no ser que supongamos con Hillmann que lo primero 
que se le ocurra ese día al encuestado en una situación no 
orientada de recepción revela necesariamente el horizon- 
te de expectativas de su estrato social. Prescindiendo de 
que el test de recepción de Hillmann no satisface, como se 
puede suponer, las exigencias psicológicas que a tal efecto 
habría que estipular, esta suposición, en el fondo inhuma- 
na, revela sobre todo la ideología del pedagogo empírico 
de la literatura. Compárese cómo comenta él mismo el 
siguiente caso: 

La asociación se expresa en la interpretación como proyec- 


ción directa cuando la alumna llena los huecos (Leerstellen) del 
texto (algunos más bien los inventa): 


“Sin duda el Sr. Keuner hubiera oído con gusto decir que 
él había cambiado para bien, ya que posiblemente se había 
preparado para este encuentro (relleno de huecos). Podría 
ser, claro, que el Sr. Keuner antes no hubiera estado preci- 
samente delgado (relleno de huecos), y ahora se hubiera 
hecho una cura de adelgazamiento (relleno de huecos), y 
que estuviera desencantado de que a algunas personas ni 
siquiera les llamara la atención”. 


La alumna puede lograr una comprensión del texto, como lo 
demuestran los huecos rellenados, simplemente partiendo de 
su horizonte de comprensión previa (la proyección es nece- 
saria), y, en virtud de esta estructura de comprensión previa, 
nunca reaccionaría de otra manera a un texto (la proyección 
es inevitable) (pág. 442). 


En el inevitablemente triste futuro que le espera a esa 
pobre lectora, a ella como a nosotros no nos queda más 
que el menguado consuelo de que al final de la tarea el pe- 
dagogo de la literatura se encuentra preparado para con- 
frontar las necesarias proyecciones de las víctimas de sus 
procedimientos, a la manera de un psicoterapeuta, con el 
significado intencional del texto, para procurarle al alum- 
no “un conocimiento profundo de la estructura de sus 
imaginaciones y de sus causas, y hacerle simular, ante todo, 
una praxis vital alternativa” (pág. 446). Ahora bien, cómo 
hay que sacar a la vez, como por arte de encantamiento, 
del sombrero vacío del texto esa praxis vital alternativa, 
y cómo puede ser “simulada” (¿palidez simulada?), sigue 
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siendo misterioso para nosotros, como lo sigue siendo, por 
lo demás, el siempre invocado, y solo invocado, “significado 
intencional del texto”, por el que en vano se espera hasta 
el final de la investigación. ¿No era fijable “empíricamen- 
te”? ¿Qué parámetros utiliza, entonces, Hillmann cuando 
afirma “que el texto de Brecht critica la inmensa mayoría 
de las estructuras de comprensión previa a partir de las 
cuales se actualizó aquí” (pág. 447), o cuando, cual encu- 
bierto rousseauniano, alaba en los alumnos de Berufsschule 
el que refieran “con alegre naturalidad el texto a los pro- 
blemas de su vida”, mientras que los deformados alumnos 
de Gymnasium y los alienados estudiantes de germanística 
solamente reproducen “todos los prejuicios posibles sobre 
la sociedad o la literatura” (pág. 445)? Con tales prejuicios 
en una pedagogía de la literatura que, a fin de cuentas, 
convierte en ideologemas los errores del texto provocados 
por ella misma, que los tiene por proyecciones, que pro- 
clama de una alentada a estas como necesarias, y que cree 
poder añadirles “estrategias para un cambio en el lector”, 
tampoco puede la “interpretación de las interpretaciones” 
despiezada en un cuadro aportar mucho más que confir- 
maciones de este tipo: En el grupo de alumnos de Berufs- 
schule, un número muy elevado de interpretaciones sospe- 
cha en el Sr. Keuner un cambio, ocultamente deseado, de 
apariencia o de status social, mientras que en el grupo de 
alumnos de Gymnastum cifras relativamente altas se expre- 
san en el sentido de desarrollo de la personalidad o de 
proceso de aprendizaje. Estos resultados, perfectamente 
esperables, no pueden más que hacer palidecer a un pe- 
dagogo de la literatura, quien por cierto debería revisar la 
preconcebida opinión de que la distancia educativa de los 
alumnos de Berufsschule los capacita para una aplicación, 
satisfactoriamente pragmática, a los problemas de la vida. 

El análisis de la recepción de los textos literarios solo 
merece el título honorífico de “empírico” si da cuenta del 
carácter de una experiencia estéticamente mediatizada. 
Esto no lo hace Hillmann ni en la referida práctica ni en 
la teoría, como lo demuestra su fórmula de recepción: 


La recepción se realiza como aceptación de suposiciones que no 
se hacen en el texto (sustitución); como elección de una parte —y 
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abandono de otra- de las suposiciones que se hacen en el texto 
(selección); como combinación de las suposiciones sustituidas y 
seleccionadas con otro conjunto de significación que el dado en 
el texto (deformación). En estos momentos —que, naturalmente, 
siempre aparecen en acción recíproca- se revela la subjetividad 
del receptor (pág. 441). 


A esta acción recíproca no parece prestarle el propio 
Hillmann mucha atención, ya que no describe expresa- 
mente su funcionamiento, y posteriormente considera ex- 
plícitamente la proyección como primera fase de su “proce- 
so en el modelo” (pág. 446). Pero, aunque se le conceda 
esa acción recíproca, a la actividad sustitutora y selectora 
de la conciencia en el proceso de recepción de un texto 
necesariamente le precedía un acto prerreflexivo de re- 
cepción, que es el constitutivo primero de todas las demás 
actividades reflexivas. Este acto, que en una fórmula de 
recepción diferenciada debería ocupar el primer lugar, y 
que falta en Hillmann, no es el conocimiento del “signifi- 
cado intencional del texto”, a propósito del cual Hillmann 
da indebidamente la impresión de que es una magnitud 
que se encuentra previamente, de una vez por todas, de 
manera objetiva. El acto constitutivo del proceso total de 
recepción es la recepción de estructuras, esquemas o “se- 
riales”, que orientan previamente, en cuyo marco de refe- 
rencia es percibido el contenido del texto (sea proceso, 
descripción o comunicación) y esperada la realización de 
su significado. En este acto bosqueja el lector, que sigue 
esas indicaciones, el horizonte de expectativas implica- 
do por el texto. No tengo nada contra la pretensión de 
sustituir aquí el concepto de “horizonte de expectativas”, 
introducido por mí, por el de antecedentes de la recep- 
ción, pero con la condición de que, en los textos de forma 
literaria, los antecedentes tengan solo carácter de orien- 
tación previa, sin que regulen el sentido del texto mismo. 
Si se prescribe el “significado correcto”, y no hay, por lo 
tanto, significados posibles que solo quepa esperar y que 
antes tengan que desarrollarse, cesa la recepción estética- 
mente mediatizada, lo que quiere decir que la apelación 
a la libertad del lector se subordina a lo doctrinario, se 
pone al servicio de intereses políticos o se manipula para 
la satisfacción de necesidades innominadas. 
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Una fórmula de recepción que quiera adecuarse al 
comportamiento estético frente al texto y desde el texto 
no debe, según esto, unir los dos lados de la relación texto- 
lector —es decir, el efecto como elemento de concretización 
condicionado por el texto, y la recepción como elemento de 
concretización condicionado por el destinatario— bajo el 
símil mecanicista de una acción recíproca, sino que debe 
concebir la mediación como un proceso de fusión de ho- 
rizontes (cf. infra, pág. 77). Con ello se plantea de nuevo 
la cuestión de cómo se pueden determinar el horizonte 
de expectativas intraliterarias y el del mundo de la vida 
en el proceso de recepción de un texto. Por cierto, no de 
una manera puramente empírica, si por ello se entiende 
el modelo de las ciencias naturales de observación, forma- 
ción de hipótesis y verificación o falsación. Pero, por eso, 
tampoco de una forma puramente intuitiva, si con ello se 
quiere indicar un modelo presuntamente hermenéutico 
basado en un punto de vista subjetivo, en una interpreta- 
ción sensibilista y en una comprensión del sentido ligada 
a la tradición. Más bien, deben determinarse mediante 
un procedimiento que renuncie a la falsa oposición de 
empirismo y hermenéutica, investigando el proceso de la 
experiencia estética a la luz de la reflexión sobre las con- 
diciones hermenéuticas de estas experiencias. Entonces, 
la investigación de los horizontes y de las estructuras de 
comprensión previa en la recepción de un texto exige no 
registrar sencillamente “observaciones al texto” o invitar 
a los encuestados a cualquier tipo de manifestación, sino 
tratar el proceso de recepción con el instrumental que 
en el ámbito de la comprensión del sentido reemplaza 
al modelo empírico de observación trial and error: el jue- 
go de preguntas y respuestas entre el lector y el texto. La 
comprensión del texto resulta controlable en la medida 
en que este juego continuado se pueda hacer consciente 
en un texto contemporáneo, o se pueda reconstruir en 
un texto del pasado. Empírica y hermenéuticamente con- 
trolable, tanto en lo que se refiere al objeto estético, en el 
que mis preguntas por el sentido y la forma encuentran 
respuesta o quedan sin resultado, como en lo que se re- 
fiere a las respuestas de otros lectores, que confirman mi 
juicio estético o lo ponen en duda como prejuicio. 
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En el presente caso de la historia del Sr. Keuner El en- 
cuentro, la investigación del horizonte de expectativas in- 
traliterario empezará con preguntas por los antecedentes 
de la recepción condicionados por el género: ¿hay que 
leer la historia, dentro de su brevedad, como anécdota o 
como chiste?; según esto, ¿hay que tomar su laconismo en 
serio o en broma?; ¿puede significar algo el que una figu- 
ra permanezca sin nombre, mientras que la otra aparece 
caracterizada según nombre y acción?; ¿por qué reacciona 
el Sr. Keuner en esta situación de una manera tan ines- 
perada?; ¿tiene que ver con el hecho de que en las histo- 
rias del Sr. Keuner tiene que desempeñar la función de 
pensante? A estas pueden añadirse otras preguntas, que 
suponen el segundo horizonte de expectativas, el de la 
experiencia del mundo de la vida, y que, por ello, miran a 
la aplicación práctica: ¿qué pasa aquí con la expresión de 
saludo usada cada día?: ¿por qué resulta problemática en 
esta situación?; ¿me dice algo esta extraña situación sobre 
el abuso de la lengua o sobre el pensante, que se asusta 
con el saludo? Una vez que el juego de preguntas del lec- 
tor y respuestas del texto ha alcanzado ese punto en el que 
el lector se pregunta si la reacción del Sr. Keuner es solo 
fruto de su destino personal o representa la suerte típica 
del pensante, su respuesta exige una decisión con la que 
tiene lugar la fusión de horizontes. 

Ahora bien, con este último paso no me estoy refirien- 
do a la única respuesta correcta, que todo el mundo de- 
biera necesariamente aceptar, ya que el texto de Brecht 
permite, tanto en su forma literaria como en el contexto 
de las anteriores y posteriores hipótesis de Keuner, varias 
interpretaciones. Precisamente esta pluralidad de posibles 
interpretaciones constituye el carácter estético del texto y 
da a un análisis de la recepción especiales posibilidades 
que la comprensión previa del mundo de la vida (para los 
materialistas, la ideología) de los distintos estratos de lec- 
tores va a asimilar o incluso a alterar. En efecto, el difuso 
horizonte del mundo de la vida se puede precisar mejor 
cuando el espacio de la pregunta está orientado estética- 
mente con anterioridad mediante unos antecedentes de 
la recepción, y no tiene en cuenta solo la ideología, sino 
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también el código estético de los grupos en cuestión. Y la 
comprensión previa del lector, solidificada ideológicamen- 
te, puede ampliarse mejor si se desconfía de la fórmula de 
recepción de Hillmann, y especialmente de la -en el fondo 
autoritaria— exigencia que el pedagogo de la literatura for- 
mula a los escritores y que consiste en “escribir atendiendo 
a la especificidad de los estratos sociales” (historias para 
auxiliares de clínica, para alumnos de Berufsschule, etc.) y 
en desarrollar “estrategias para un cambio en los lectores” 
(pág. 441), y, por el contrario, se confía en una fórmula de 
recepción más antigua, y que es más adecuada a la peculia- 
ridad de la experiencia estética, porque apela a la libertad 
del lector: en la premisa sartriana de la lectura como “pac- 
to de magnanimidad entre autor y lector”. 


3. TESIS SOBRE LA CONTINUACIÓN DEL DEBATE SOBRE EL LECTOR 
Propuesta para la clarificación de falsos frentes 


La separación de un frente “burgués” y de un frente 
“marxista” se ha revelado productiva en el campo de la 
política. La oposición entre un punto de vista “idealista” 
y otro “materialista” puede estimular todavía la discusión 
filosófica, si bien es cierto que vive de la mutua supervalo- 
ración de la presunta autonomía de esos puntos de vista. 
El mantenimiento de esos frentes en el campo de la teoría 
de la literatura, la estética y la hermenéutica se revela, por 
el contrario, cada vez más inútil. Aquí, desde hace algunos 
años, se ha ido dibujando en el silencio otra línea fronteri- 
za que corre transversalmente por los viejos frentes y que 
promete ser más productiva para la ciencia de la literatu- 
ra, en la teoría y en la práctica. Por una parte, tanto la es- 
tética tradicionalmente burguesa como la ortodoxamente 
marxista están todavía ancladas en la clásica primacía de 
la obra sobre el lector, mientras que una nueva teoría es- 
tética, en ambos frentes, ha colocado en el puesto de la 
sustancia de un sentido intemporal la función del arte en 
la sociedad, y en el puesto de su génesis la historia de su 
recepción y validez. 
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Rasgos comunes de la estética centrada en el concepto de obra 


Al concepto clásico de obra de arte autónoma le co- 
rresponde la contemplación en soledad del lector como 
comportamiento paradigmático del receptor. Esta premi- 
sa es común a teorías estéticas de procedencia e inten- 
ción tan diversas como la de Adorno, Gadamer o Lukács 
(también el concepto de aura de Benjamin sigue estan- 
do ligado todavía al concepto cultural de obra autónoma 
y disfrute individual del arte). El carácter artístico de la 
obra es definido con valores estéticos como perfección, 
forma como totalidad, contribución de todas las partes a 
la formación de la unidad orgánica, correspondencia de 
forma y contenido, o unidad de lo general y lo particular. 
El carácter modélico de la obra de arte puede legitimarse 
mediante lo ejemplar en sentido positivo (la triada pla- 
tónica de lo verdadero, lo bueno y lo bello), y también 
mediante una estricta negatividad (la nueva versión de 
Adorno de l'art pour art). El lector ideal sería, por otro 
lado, el filólogo de antigua formación, que espera el senti- 
do como revelación del texto realizada una sola vez, y que 
desaparece en la realidad como intérprete. 


Rasgos comunes de las teorías de la experiencia estética 


El paso del ideal sustancialista de la obra a la defini- 
ción del arte a partir de su experiencia histórica y de su 
función social coincide con la concesión al receptor de 
unos derechos que durante mucho tiempo se le habían 
escatimado. En el puesto de la obra como portadora, o 
forma fenoménica, de verdad, está la creciente concretiza- 
ción del sentido, que se constituye en la convergencia del 
texto y la recepción, de la estructura previamente dada de 
la obra y de la interpretación apropiadora. El lado pro- 
ductivo y el receptivo de la experiencia estética entran en 
una relación dialéctica: la obra no es nada sin su efecto, 
su efecto supone la recepción, el juicio del público condi- 
ciona, a su vez, la producción de los autores. La historia 
de la literatura se presenta en adelante como un proceso 
en el que el lector, como sujeto activo, aunque colectivo, 
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está frente al autor, que produce individualmente, y ya no 
puede ser eludido, como instancia mediadora, en la histo- 
ria de la literatura. 


Distintos niveles de una “historia literaria del lector” 


La verdad es que una historia autónoma del lector no 
es más posible que una historia de los vin ¿llustres o de las 
puras instituciones (historia del arte sin nombres). Sin em- 
bargo, el concepto de historia literaria del lector, a la que 
en la investigación actual se están dedicando numerosos 
trabajos, constituye, sin duda, un correctivo necesario para 
la hasta ahora imperante historia de los autores, obras, gé- 
neros y estilos. En la medida en que conozco esta inves- 
tigación, apenas ha distinguido entre los distintos niveles 
de recepción. Pascal como lector de Montaigne, Rousseau 
como lector de San Agustín, Lévi-Strauss como lector de 
Rousseau, son ejemplos de un alto nivel de diálogo de au- 
tores, que, desde el punto de vista de la historia literaria, 
puede hacer época con la apropiación y transvaloración de 
un predecesor al que se le reconoce una importancia deci- 
siva. Estos cambios solo pasan, socialmente, a letra impresa 
cuando la comprensión innovadora del lector particular es 
reconocida públicamente, es acogida en el canon escolar 
de los autores modelo o es sancionada por las instituciones 
culturales. En ese nivel mediador de la lectura institucio- 
nalizada es donde la fuerza antinormativa de la literatu- 
ra es de nuevo interceptada y transformada en funciones 
normativas. Sin embargo, la necesidad de lectura, como 
todo placer estético, no se deja canalizar o manipular to- 
talmente. Lo que la próxima generación de escolares va 
a encontrar interesante no tiene su origen en las normas 
estéticas de la generación de sus padres y maestros. Su ne- 
cesidad estética de identificación admirativa o simpatizan- 
te, de protesta y experiencias nuevas, se condensa en el 
nivel inferior, digamos mejor prerreflexivo, en una forma- 
ción subversiva del canon, que, frente al proceso de racio- 
nalización en el nivel de las instituciones, puede causar no 
menos cambios que el encumbrado diálogo de los autores. 
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El lector como prototipo del período burgués del arte 


La distinción de tres niveles en la formación del canon 
mediante la lectura —el reflexivo, en la cima de los auto- 
res; el socialmente normativo, en las instituciones culturales 
y educativas; y el prerreflexivo, en el subsuelo de la expe- 
riencia estética—- puede ayudar a ver más claramente las 
fronteras históricas de una estética orientada al lector. El 
elevado diálogo de los autores produce la impresión de 
una continuidad en los lectores desde Homero hasta Bec- 
kett, mientras que la lectura como institución formadora 
de la sociedad representa un episodio histórico de pocos 
siglos, propio de la era burguesa. El que se interese por la 
experiencia estética de la inmensa mayoría de los hombres 
que no leen todavía, o que han dejado de leer, tendrá que 
investigar en el ámbito del oído, del espectáculo y del jue- 
go, cuyas manifestaciones apenas han entrado aún en la 
historia de las artes. La teoría del lector activo, del lector 
que se alza hasta la publicidad literaria, tiene un paradig- 
mático punto de partida en una época en que -según la 
formulación de Sartre- la libertad de escribir era una ape- 
lación a la libertad del ciudadano lector. Rousseau, que se 
dirige constantemente a él como a representante de todo 
el “genre humain”, ha marcado el punto culminante de 
la emancipación del lector, al principio del primer libro 
de sus Confesiones, con un símil provocativo: Invita a la in- 
calculable multitud de los lectores (“innombrable foule 
de mes semblables”) a juzgar sobre él y sobre sí mismos 
cuando, en el último día, presente su libro a Dios; pero 
este libro pretende desvelar todos los secretos del interior 
que en la confesión cristiana se había reservado el -desde 
ahora en adelante carente de funciones- “souverain juge”. 
Pero el primer libro de las Confesiones describe también, 
junto con las prolongadas lecturas nocturnas de padre e 
hijo, la otra cara de la medalla: lo fascinante del mundo 
imaginario novelesco, de la seducción producida por aven- 
turas no vividas, por emociones inalcanzables y paraísos ar- 
tificiales —aquella profunda y oculta experiencia estética 
desde Don Quijote a Emma Bovary repetidas veces censu- 
rada o reprimida en vano que en el lector burgués habría 
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que analizar como narcótico y lugar de evasión frente a su 
mundo de trabajo y, a la vez, como factor de su formación 
sentimental. (Rousseau: “Je n'avois aucune idée des cho- 
ses, que tous les sentiments m'étaient déja connus”)-. 


El horizonte de expectativas del lectox una aclaración hecha con retraso 


El concepto de “horizonte de expectativas” no solo ha 
hecho fortuna en los últimos años, sino que, con sus im- 
plicaciones metodológicas, ha producido equívocos de los 
que yo mismo soy en parte responsable. Cuando en mis 
Untersuchungen zur mittelalterlichen Tierdichtung (1959) lle- 
gué a la conclusión de que, en el Roman de Renart, el ca- 
rácter de remedo de la poesía heroica y parodia del amor 
cortés solo fue reconocible cuando se reconstruyó el hori- 
zonte de obras y géneros que Pierre de Saint-Cloud, en la 
branche leva, suponía normal y corriente para su público, 
ensayé el análisis del horizonte como un instrumento her- 
menéutico de interpretación intraliteraria. La lección in- 
augural de Constanza, de 1967, fue un paso más adelante 
al expresar la exigencia de buscar la experiencia literaria 
del lector allí donde esta “entra en el horizonte de expec- 
tativas de su práctica vital, preforma su comprensión del 
mundo, y, con ello, incide también en su comportamiento 
social”. A esta exigencia de considerar la función literaria 
de formación de la sociedad (y no solamente la de repre- 
sentación) como objeto de una nueva historia de la litera- 
tura, no fue totalmente adecuada mi primera definición 
de horizonte de expectativas: 


El análisis de la experiencia literaria del lector se salva del apre- 
miante psicologismo si describe la recepción y el efecto de una 
obra en el objetivable sistema de referencia de las expectativas, 
que para cada obra, en el momento histórico de su aparición, es 
el resultado de la comprensión previa de los géneros, de la forma 
y temática de obras anteriormente conocidas, y de la oposición 
entre lengua poética y práctica!. 


3 Cf. H. R. Jauss, Literaturgeschichte als Provokation. Frankfurt a. M., ?1974, 
pág. 199. (Trad. esp. La literatura como provocación. Barcelona, Península, 1976.) 


6 Cf. H.R. Jauss, Literaturgeschichte..., pág. 173 y ss. 
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La necesaria distinción entre el horizonte de expec- 
tativas literario —implicado por la nueva obra- y el social 
—prescrito por un mundo determinado- es cierto que 
queda aquí aludida al oponer lenguaje poético y lenguaje 
práctico, pero no está realizada aún explícitamente. 

Un análisis de la experiencia literaria del lector o =si 
se quiere— de una sociedad de lectores del presente o de 
una época pasada debe comprender los dos lados de la 
relación texto-lector —es decir, el efecto como elemento de 
concretización de sentido condicionado por el texto, y 
la recepción como elemento de esa misma concretización 
condicionado por el destinatario- como proceso de me- 
diación o fusión de dos horizontes. El lector empieza a 
entender la obra nueva o extranjera en la medida en que, 
recibiendo las orientaciones previas (señales, en el sentido 
de H. Weinrich; antecedentes de la recepción, en el sentido 
de M. Naumann) que acompañan al texto, construye el 
horizonte de expectativas intraliterario. Pero el compor- 
tamiento respecto al texto es siempre a la vez receptivo y 
activo. El lector solo puede convertir en habla un texto —es 
decir, convertir en significado actual el sentido potencial 
de la obra- en la medida en que introduce en el marco de 
referencia de los antecedentes literarios de la recepción 
su comprensión previa del mundo. Esta incluye sus expec- 
tativas concretas procedentes del horizonte de sus intere- 
ses, deseos, necesidades y experiencias, condicionado por 
las circunstancias sociales, las específicas de cada estrato 
social y también las biográficas. El hecho de que incluso 
en este horizonte del mundo de la vida han entrado de 
nuevo experiencias literarias apenas necesita aclaración. 
La fusión de los dos horizontes —el dado previamente 
por el texto, y el aportado por el lector puede realizarse 
espontáneamente en el disfrute de las expectativas cum- 
plidas, en la liberación de los imperativos y la monoto- 
nía de la vida ordinaria, en el acceso a una propuesta de 
identificación o, de manera aún más general, en la afir 
mación de una ampliación de la experiencia. Pero puede 
producirse también reflexivamente como consideración 
distanciada, como reconocimiento de lo extraño, como 
descubrimiento del modo de proceder, como respuesta a 
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un estímulo mental, y, a la vez, como apropiación, o bien 
como negativa a recibir las cosas en el propio horizonte de 
experiencias. Con esta aclaración, espero haber demostra- 
do también, y no en último lugar, que el concepto de fu- 
sión de horizontes, introducido por Gadamer, no es tan 
conservador como se supone, sino que permite por igual 
determinar las actualizaciones de la experiencia literaria 
que van en contra o a favor de las normas, y también las 
que generan nuevas normas. 


La primacía hermenéutica del lector implícito 


La distinción de horizonte de expectativas intralite- 
rario y extraliterario reduce la desbordante tipología de 
funciones del lector (lector ideal, normal, ficticio, real, 
implícito, superlector, etc.) a la relación de lector implícito 
frente a (nombrémoslo de una vez) explícito. Lector ¿im- 
plcito hace referencia, según W. Iser, “al carácter de acto 
de lectura prescrito en el texto”; o, con mayor precisión, 
la “función de lector inscrita en la novela”, que hay que 
entender como condición del posible efecto, y que, por 
lo tanto, orienta previamente la actualización del signifi- 
cado, pero no la determina”. Como al horizonte de ex- 
pectativas intraliterario se opone el del mundo, al lector 
implícito se opone el explícito; es decir, un lector diferen- 
ciado histórica, social y también biográficamente, que rea- 
liza como sujeto cada vez distinto la fusión de horizon- 
tes señalada. Separar la función explícita de lector de la 
implícita, o -en otra terminología— separar el código de 
un tipo de lector determinado histórica y socialmente del 
código de la función de lector prescrita literariamente, es 
la irrenunciable exigencia de un análisis de la experiencia 
del lector practicado hermenéuticamente. Como la fun- 
ción implícita de lector es comprobable en las estructuras 
objetivas del texto, es decir, es más inmediatamente capta- 
ble que la función explícita, que hay que descubrir en sus 
a menudo ocultas condiciones subjetivas y dependencias 


7 Cf. W. Iser, Der implizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von 
Bunyan bis Beckett. Munich, 1972, págs. 8 y ss. y 92. 
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sociales, por motivos metodológicos, la primera merece la 
prioridad en el acceso, al ser más fácilmente objetivable. 
Cuando se ha llegado a reconstruir la función implícita de 
lector de un texto, se pueden investigar, con tanta mayor 
seguridad, las estructuras de comprensión previa y, con 
ello, las proyecciones ideológicas de determinados estra- 
tos de lectores como segundo código a partir de la dife- 
rencia respecto del primero. 

Quien niegue la prioridad hermenéutica del lector 
implícito, tal vez porque crea que esto se debe al princi- 
plo materialista de producción como momento primario 
y trascendente, cae en el conocido dilema de que se pue- 
de afirmar formalmente una estructura de comprensión 
previa específica de cada estrato social o ideología de gru- 
pos de lectores, pero, en lo que se refiere al contenido, 
no se puede derivar inmediatamente de las condiciones 
materiales de producción: las circunstancias materiales, 
por más que condicionen la actitud estética del lector, son 
de suyo mudas, no se expresan de por sí en analogías u 
homologías, sino que deben inferirse de la reflexión sobre 
el comportamiento de los sujetos respecto del texto. De 
qué otra manera pueda proceder aquí una hermenéutica 
materialista si no es con ayuda del instrumental de pre- 
gunta y respuesta, es algo que no he podido imaginar. Si 
recurriera a la investigación empírica del lector, a la ma- 
nera de H. Hillmann (cf. supra, págs. 64-72), entonces se 
expondría a todas las objeciones que Adorno ha formula- 
do contra un empirismo estricto en la investigación social: 
moverse en el ámbito del estudio del mercado; limitarse al 
análisis de funciones de tipo censual (sexo, edad, estado 
civil, ingresos económicos, educación, etc.); cosificación 
del método, que acaba inevitablemente en la cosificación 
de la conciencia de los encuestados, y, con ello, convierte 
falsamente en ideología unos hechos simplemente repro- 
ducidos*. El que no utilice la función de lector implíci- 
to para comprender, desde ese marco de referencia, las 
distintas formas de recepción de los grupos históricos y 


$ Cf. Th. W. AporRNo. “Soziologie und empirische Forschung” (1957), en E. 
TorrrscH (ed.), Logik der Sozialwissenschaften. Colonia/Berna, *1966, págs. 511- 
524. 
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sociales como acción generadora de sentido no debe ex- 
trañarse de que, a la postre, en vez de actitudes y juicios 
estéticos, solo descubra hipóstasis de un comportamiento 
funcional, o prejuicios condicionados por el estrato o el 
status social, siempre al margen de la experiencia estéti- 
ca. El lector implícito no puede renunciar totalmente a la 
pretensión de universalidad proclamada por Rousseau si 
el texto ha de apelar a la libertad estética de ciertos lecto- 
res históricos. El que reduce la función implícita de lector 
al comportamiento funcional de un lector explícito, o, di- 
cho vulgarmente, escribe atendiendo a la especificidad de 
los estratos sociales, solo puede producir libros de cocina, 
catecismos, discursos de partido, prospectos para vacacio- 
nes y cosas por el estilo, y, aun en este género, no los me- 
jores, como se puede ver en los libros de cocina del siglo 
xvi, que todavía iban dirigidos al buen gusto universal, y 
no a limitadas estructuras de comprensión previa. 


Intento de trazar fronteras entre la literatura y las maneras de 
recepción no referidas a la obra 


En las anteriores observaciones sobre la relación del 
lector implícito y explícito se operaba con un supuesto 
cuya delimitación histórica a menudo se pasa por alto, y 
que debe discutirse ahora. El comportamiento lector fren- 
te al texto no se agota, ni con mucho, en el hecho de que 
un lector históricamente determinado asuma la función 
de lector inscrita en una novela y la tamice con su hori- 
zonte de experiencia vital. Para otros géneros, como, por 
ejemplo, la lírica, la aforística o la homilética, tiene validez 
indudablemente el carácter de acto de lectura correlativo 
a todo texto escrito, pero no la forma de recepción que 
tiene lugar a través de una función de lector prefijada. Y 
no toda recepción de la novela está ligada a la completa 
actualización de la discreta variedad y multiforme unidad 
de una obra autoconsistente. La relación del lector con la 
obra en cuanto obra aparece, en una observación histó- 
rica más cercana, más episódica de lo que a primera vista 
se piensa; es a saber, como un postulado de la estética hu- 
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manística y del periodo burgués del arte, postulado que 
como lo prueba la historia de la experiencia estética- no 
se puede generalizar ni para las épocas del arte preautó- 
nomo y postautónomo, ni para los distintos niveles de re- 
cepción lectora. 

Empecemos con una experiencia que hoy podría ser 
normal casi para cualquier persona. El que ha leído una 
sola novela policiaca, y se contenta con ello, no puede de- 
cir en absoluto de sí mismo que ahora sabe lo que es el dis- 
frute del lector de novela policiaca. La experiencia especí- 
fica de la novela policiaca solo comienza con la necesidad 
de leer otras novelas policiacas, ver al detective admirado 
en otras situaciones y conocer a otros detectives que traba- 
jen de distinta manera, e incluso otros procedimientos de 
intriga y desenlace. El disfrute estético completo, en una 
poesía lírica o en un espectáculo, puede producirse ya con 
la primera obra —el hipotético lector que solo lea una no- 
vela policiaca y la lea como obra está lejos de esa actitud es- 
pecífica que es la base del disfrute de la novela policiaca-. 
Este no brota de un gozoso sumergirse en la obra como 
obra, sino de una expectativa genérica que se desarrolla 
entre una obra y otra, frente a la cual el disfrute del lector 
de novelas policiacas se renueva con cada nueva variación 
del modelo fundamental. Y así, la novela policiaca es para 
su lector algo que existe como plurale tantum, como una 
manera de leer que tiene que negar el carácter de obra del 
ejemplar aislado para experimentar plenamente el incen- 
tivo de un juego, con reglas conocidas y sorpresas todavía 
desconocidas, ya empezado antes. Esta estructura de la re- 
cepción del plurale tantum se da también, evidentemente, 
en otras producciones en serie de la literatura trivial y de 
consumo; esta necesitaría una minuciosa investigación si- 
guiendo el modelo semiótico de crítica a la ideología que 
Charles Grivel estableció, de manera tan sugestiva, para 
la novela de consumo del Second Empire”. Aquí veo yo un 
campo magnífico para la aplicación de métodos semióti- 
cos, que son los más adecuados al carácter de signo de tales 

% Cf. Ch. GriveL. Production de Uintérét romanesque. Un état du texte (1870- 


1880), un essai de constitution de sa théorie (Approaches to Semiotics, 34), La 
Haya/París, 1973. 
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textos, mientras que caen en dificultades, es decir, tienen 
que recurrir a sistemas secundarios de signos cada vez más 
complicados, cuando quieren describir el carácter de obra 
de un texto, es decir, la obra de arte singular como un sig- 
no sui generis. Lo fascinante de la estructura de recepción 
del plurale tantum hay que captarlo ejemplarmente en el 
punto en que históricamente se impuso por primera vez, 
es a saber, cuando la expansión de la prensa diaria en los 
años treinta del siglo xIx posibilitó la nueva novela folleti- 
nesca con una forma de recepción por entregas mínimas, 
cuyo aplastante éxito, en amplias masas de lectores, es 
comparable con el ímpetu irresistible de los programas en 
serie de televisión en nuestros días. Ante este fenómeno, 
uno podría preguntarse si la literatura y el arte triviales, 
que tan claramente se distinguen de las interesantes obras 
de épocas anteriores, no se han producido en el siglo xIx 
como consecuencia de las técnicas de reproducción (¡el 
llamado “art industriel”!), como correlato a necesidades 
que la novela por entregas, orientada a crear expectación, 
no podía satisfacer. 

Pero el que formas de experiencia estética no referida 
al ideal clásico de obra sean corrientes ya en ciertas épo- 
cas del arte preautónomo, y esto en una medida en que la 
relación receptiva frente a la obra como obra representa 
más bien una excepción, explica muchas dificultades con 
las que tropezaba constantemente el medievalista. Precisa- 
mente la investigación todavía imperante hoy aquí, y que 
presume de ser estrictamente positivista, en la cuestión 
de la unidad de la Chanson de Rolland —sobre la cual desde 
hace cien años se han escrito miles de tratados- tuvo que 
sufrir la demoledora crítica de Eugene Vinaver, según la 
cual toda la polémica carecía de fundamento en la reali- 
dad, y era sencillamente la consecuencia inadvertida de 
una estética implícitamente aplicada que todo positivis- 
ta francés, desde sus estudios escolares sobre Corneille, 
tenía asimilada'”. En realidad, la antigua épica románica 
está inscrita en una tradición fluyente que no es reduci- 
ble a una forma cerrada de obra u original y variantes im- 


10 Cf. E. VINAVER, Á la recherche d'une poétique médiévale. París, 1970. 
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puras o corruptas, y que exigiera especiales técnicas de 
edición. Como poesía recitada en el style formulaire, que 
improvisaba más o menos -de modo que cada ejecución 
dejaba la forma del texto algo distinta y nunca definiti- 
va—, la canción de gesta se repartía por entregas, y tenía 
estructura de obra en continuación. La creciente cicliza- 
ción hizo, además, que los límites de la obra dieran la im- 
presión de movedizos y ocasionales. Pero hasta la fábula 
podía ser considerada como no definitiva. En el ciclo del 
Roman de Renart me encontré con el extraño fenómeno de 
que el núcleo del ciclo —la fábula de la asamblea cortesana 
del león- fue transformado por toda una serie de segui- 
dores, que dieron al juicio sobre la picaresca figura de la 
zorra una y otra vez nuevos motivos y nuevos desenlaces. 
Lo que la investigación positivista consideró como una se- 
rie de variantes corruptas frente a un original perdido pudo 
ser recibido por el público medieval como una serie de 
continuaciones que, a pesar de la constante imitación, su- 
pieron aportar un elemento de suspense constantemente 
renovado. Ahora bien, este principio, que es totalmente 
contrario a la visión humanística del original y la recep- 
ción, de la pureza de la obra y de la fidelidad imitativa, 
se encuentra no solo en el nivel de la literatura popular o 
del bajo estilo. También las grandes obras latinas de estilo 
elevado de la épica filosófico-teológica que, en la línea de 
la tradición alegórica de Claudiano y de Boecio, fueron 
escritas en el siglo xn por la escuela de Chartres —De uni- 
versitate mundi, de Bernardo Silvestre; el Planctus naturae y 
el Anticlaudianus, de Alain de Lille, con las que enlazan en 
el siglo xm1 el Roman de la rose y, finalmente, el Tesoretto de 
Brunetto Latini-, pueden explicarse según el principio de 
continuación en la imitación, y leerse como prolongacio- 
nes de una fábula alegórica con planteamientos constan- 
temente renovados''. En cuanto a producciones en otros 
géneros que, asimismo, no fueron concebidas ni recibidas 
como obras, cabe señalar todavía: el teatro religioso, que 
en cada representación superaba el telos de la obra creada 


1! Cf. H. R. Jauss, “Brunetto Latini als allegorischer Dichter”, en Formenwan- 
del. Festschrift fúr Paul Bóckmann, ed. por W. Múller-Seidel y W. Preisendanz. 
Hamburgo, 1964, págs. 47-92, especialmente pág. 70. 
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por estar referido conmemorativamente a la historia de la 
salvación; y la lírica que circulaba en hojas sueltas, o que 
se improvisaba, según ciertas reglas de juego, en el certa- 
men público (tenzone), e incluso la poésie formelle (canzone), 
cuyo principal atractivo residía en la percepción del cam- 
bio de un texto a otro, y que a menudo ha sido recibida 
y transmitida en la tradición textual sin forma definitiva 
(inversión de estrofas, etc.). 

En resumen, estos ejemplos confirman un descubri- 
miento realizado ya por C. S. Lewis: “We are inclined to 
wonder how men could be at once so original that they 
handled no predecessor without pouring new life into 
him, and so unoriginal that they seldom did anything 
completely new”**. La obra particular, en la tradición de 
la literatura medieval, no puede considerarse, por lo ge- 
neral, ni como forma lograda de una sola vez, cerrada en 
sí misma y definitiva, ni como producción de un autor tan 
original que no deba compartirla con ningún otro. Tales 
categorías, propias de la estética clásica, ha sido el Renaci- 
miento el primero en proclamarlas, una vez que el carác- 
ter de obra de la composición había llegado a poseer un 
aura nueva —la irrepetibilidad de un original escondido 
en el pasado remoto cuya forma pura había que empe- 
zar por buscar, reconstruir, tomando como base las alte- 
raciones de su uso a través del tiempo, y conservar, frente 
a una futura profanación, con una editio ne varietur—. Si 
se pudiera confirmar que la equivalencia clásica de obra 
y original es de origen humanístico, se podría añadir a 
ello una ulterior hipótesis sobre el origen del concepto de 
arte autónomo en la época burguesa: ¿no se habrá creado 
aquí la ascendente clase burguesa por su propia mano, a 
diferencia del humanismo y del arte representativo de las 
cortes principescas, unas obras de arte a modo de origina- 
les modernos, que pudieran competir con los originales 
pasados, ya irrepetibles, de la Antigúedad? 

Que la modernidad postromántica puede entenderse 


122 Cf. C. S. Lewis, The Discarded Image. Cambridge, 1964, pág. 209. (“Nos 
preguntamos cómo los hombres pudieron ser a la vez tan originales que no 
utilizaron a ningún predecesor sin darle nueva vida, y tan poco originales que 
raras veces hicieron nada completamente nuevo”.) 
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de nuevo, en muchos sentidos, como un destronamien- 
to de la estética clásica de la obra de arte envuelta por 
un aura y del contemplador solitario no necesita más que 
unas pocas indicaciones. El famoso tratado de W. Benja- 
min Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier- 
barkeit (1936), que relacionaba el concepto de aura, no 
sin nostalgia, con el status de la obra de arte autónoma —y 
que llegó desde la pérdida del aura, via negationis, a la re- 
cepción a gran escala—, ha sido aceptado actualmente por 
todos los frentes de la teoría literaria. Menos conocido es 
el hecho de que el Musée imaginaire (1951) de Malraux es, 
aunque no confesada, una forma de recepción del estilo 
de la de W. Benjamin: la obra original, una vez sacada de 
su contexto cultural o histórico, se convierte, precisamen- 
te como no original, como objeto estético que ha dejado 
de ser obra, en objeto de disfrute de la conciencia estética, 
muy a menudo calumniada sin motivo. Muy curiosa es la 
importancia concedida a la singularidad de la obra y la 
creciente activación del contemplador en ciertas mani- 
festaciones de la pintura moderna a partir de los Ready 
mades de Duchamp; en ellas “el acto de provocación mis- 
mo asume el lugar de la obra”*”. Y hasta el título “Texto” 
(o “Textos”), antes impensable y hoy convertido casi ya en 
designación genérica, en el que se trata de una obra o, tal 
vez, de una recopilación de obras, pertenece, con la implí- 
cita referencia a la actualización que solo puede realizar 
el lector, a ese conjunto de producciones. Como uno de 
los padres espirituales de esta época, debería figurar con 
todo derecho Paul Valéry, situado en el centro de una re- 
novación histórica. Su provocativa frase “Mes vers ont le 
sens qu'on leur préte” rompió tanto con la teleología de 
la obra de arte terminada como con el ideal de su serena 
contemplación. 

Si es verdad que el concepto de obra de arte envuelta 
por un aura queda confinado, en su validez histórica, prin- 
cipalmente al período idealista de la sociedad burguesa, 
habría que preguntarse desde ahora cómo se puede ex- 


15 Así lo formula Peter Búrger en Theorie der Avantgarde. Frankfurt a. M., 
1974, pág. 77; aunque él, por lo demás, todavía generaliza las definiciones clási- 
cas del concepto de obra (“unidad de lo general y lo particular”, pág. 75). 
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plicar el que, post festum, toda la historia del arte haya sido 
concebida y presentada bajo el signo de la primacía de las 
Obras sobre su impacto, y de los autores sobre los lectores. 


¿QUÉ SIGNIFICA “RECEPCIÓN” EN LOS 
TEXTOS DE FICCIÓN?* 


KARLHEINZ STIERLE 
Universidad de Bochum 


El punto de vista de la recepción, es decir, de las formas 
de apropiación de la literatura por parte de los lectores, 
ha suscitado en los últimos tiempos un nuevo interés por 
la historia de la literatura. Desde que Hans Robert Jauss, 
en su lección inaugural de Constanza, en 1967, exigió la 
renovación de la historia de la literatura relacionando su 
aspecto productivo y representativo con el receptivo, la re- 
cepción se ha convertido en el problema principal de la 
reflexión literaria. Esto pudo hacerlo en una operación 
doble: primero, contra la reflexión literaria formalista y 
estructuralista, que estaba referida de manera exclusiva a 
la estructuración inmanente, lingúística, del texto, y que 
entendía la producción en lo esencial como organización 
de estructuras; y, segundo, contra la estética marxista de 
la representación, que solo en el reflejo podía reconocerle 
una legítima tarea a la literatura. Contra toda forma de 
aclaración precipitada de la obra literaria, la estética de la 
recepción propuso la concepción del carácter abierto del 
horizonte de significación de la literatura, y de la acción 
ineludible del receptor, que es quien ante todo realiza y 
articula ese carácter abierto de la obra literaria. Cuando 
la auténtica función de recepción —que ni el formalismo 
y el estructuralismo, ni el marxismo habrían tenido en 
cuenta— consiguió los derechos que le correspondían, la 


* Título original: “Was heisst Rezeption bei fiktionalen Texten?”, publicado 
en Poetica, 7, 1975, págs. 345-387. Traducción de Adelino Alvarez. Texto traduci- 
do y reproducido con autorización del autor. 
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literatura, y sobre todo la literatura del pasado, apareció 
bajo una luz nueva. Ambitos esenciales de la historia de la 
comunicación literaria que hasta entonces habían sido un 
dominio propio de la sociología de la literatura fueron, de 
este modo, explorados de nuevo, y, en parte, ganados por 
primera vez para la ciencia literaria. Ciertos supuestos ma- 
teriales, formales e ideológicos, así como la organización 
de la recepción literaria y sus instituciones aparecieron de 
nuevo como momentos decisivos en la vida literaria. Con 
todo, la historia de las condiciones que posibilitan la re- 
cepción literaria está todavía más allá del conocimiento y 
comprensión del acto mismo de la recepción literaria. La 
recepción, para Jauss, es siempre un momento del proce- 
so de recepción. Este comienza en el horizonte de expectati- 
vas de un público inicial, y después continúa con el movi- 
miento de una “hermenéutica de preguntas y respuestas” 
que pone en relación la posición de los primeros con la de 
los sucesivos receptores y que, por lo tanto, en el desarro- 
llo dialógico de la recepción, actualiza simultáneamente 
el potencial significativo de la obra. El sentido de la obra 
literaria no puede descubrirse ya con el análisis de la obra 
misma o de la relación de la obra con la realidad, sino solo 
con el análisis del proceso de recepción en que la obra, 
por decirlo así, se exhibe en sus múltiples facetas. Aunque 
esta hipótesis es apropiada para descubrir en los grandes 
paradigmas del canon literario los conceptos cambiantes 
y conductores de la recepción, y asimismo para hacer visi- 
ble la conexión argumentativa y dialógica entre ellos y con 
la obra, sin embargo, con ella lo que se puede conseguir 
es más una historia de las interpretaciones de la recepción 
que una historia de las recepciones. De esta manera, la 
teoría de la recepción se concretiza como teoría de los 
puntos de vista pertinentes de la recepción y de su histo- 
ria, y, a la vez, como teoría de su justificación. La legitimi- 
dad estética del propio juicio solo se hace auténtica frente 
a un proceso de formación del juicio, en cuyo contexto se 
sitúa también el juicio emitido una sola vez. Pero la cues- 
tión de las condiciones históricas de posibilitación que es- 


' “Racines und Goethes Iphigenie. Mit einem Nachwort úber die Partialitát 
der rezeptionsásthetischen Methode”, en R. WarnInG (ed.), Rezeptionsásthetik. 
Theorie und Praxis. Munich, Fink, 1975, págs. 353-400; aquí, 385. 
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tán por encima de la obra, así como la de la legitimidad 
estética de la recepción —que solo se puede contestar, y 
nunca definitivamente, en el proceso dialógico de la for- 
mación de consenso—, dejan abierta la cuestión de aque- 
llas estructuras, relativamente estables, que fundamentan 
la posibilidad de la obra misma, y a las que está ligada la 
identidad de la obra en el proceso de su recepción. La 
estética de la recepción, en cuanto estética material de 
la recepción, tal como se presenta hasta aquí en primera 
línea, necesita, a modo de complemento, de una teoría 
formal —no formalista— de la recepción. Las reflexiones 
que siguen intentan poner de relieve algunos puntos de 
vista de la teoría formal de la recepción mediante el aná- 
lisis del concepto de recepción mismo. Hasta el presen- 
te, me parece que ha sido Roman Ingarden el que más 
ampliamente ha desarrollado los principios de esa teoría, 
en la tradición de la fenomenología husserliana y de su 
conformación estético-literaria. Para la cuestión especí- 
fica de la recepción de textos de ficción, los trabajos de 
Wolfgang Iser sobre el “proceso de lectura” y “la realidad 
de la ficción”, así como la investigación de Johannes An- 
deregg Fiktion und Kommunikation”, representa la posición 
más desarrollada. A los trabajos de Iser y Anderegg, que 
de manera especial combinan puntos de vista materiales 
y formales, habrá que referirse con mayor precisión en el 
transcurso de nuestras reflexiones. 

El concepto de recepción puede referirse a actividades 
sumamente variadas del receptor. Lo que Wittgenstein dice 
de la “indescriptible diversidad de los juegos lingúísticos 
cotidianos”, que no llega a nuestra conciencia, “porque 
los vestidos de nuestra lengua todo lo igualan”, tiene es- 
pecial validez para lo que se encierra bajo el concepto de 
recepción. Recepción implica toda actividad que se desen- 
cadena en el sujeto receptor, desde el puro entender hasta 
las múltiples reacciones que suscita, y que incluyen tanto 

? Ambos trabajos -“Lesevorgang” y “Die Wirklichkleit der Fiktion”- en Rezep- 


tionsásthetik, págs. 253-276 y 277-324. (El primero de los trabajos citados forma 
parte de la presente compilación. Véase más adelante, págs. 215243.) 


* Ein Beitrag zur Theorie der Prosa (Sammlung Vandenhoeck), Góttingen, 1973. 


* L. WITTGENSTEIN: Philosophische Untersuchungen (1958); ahora en L. Wrrr- 
GENSTEIN: Schriften, Frankfurt a. M., 1963, pág. 534. 
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cerrar el libro bruscamente como aprender de memoria, 
copiar, regalar, escribir una crítica, o, incluso, hacer un 
yelmo de visera con la parte inferior de cartón y montar a 
caballo... Independientemente de la multiplicidad, no teo- 
rizable, de posibles reacciones, hay un complejo conjun- 
to de estratos de recepción, de carácter fundamentador, 
que están abiertos a la consideración teórica. Describir 
el acto de recepción significa, en primer lugar, distinguir 
distintas actuaciones receptivas y comprender su disposi- 
ción jerárquica. Al presentar la disposición de las actua- 
ciones receptivas hechas posibles por la realidad del texto 
mismo, se hace comprensible un potencial receptivo que, 
en un caso concreto, solo se actualiza parcialmente, pero 
que otorga de antemano el espacio para una recepción 
cada vez más extensa y englobadora. Debe ser tarea de 
una teoría formal de la recepción formular este potencial 
receptivo independientemente de su particular actualiza- 
ción, condicionada por intereses cambiantes. Hay, junto 
a la historia de la recepción de obras particulares, una, 
aunque no escrita, historia del potencial receptivo como 
historia de la posibilidad de una creciente complejidad 
en la recepción. La ilustración de este potencial receptivo 
como tarea de una teoría formal de la recepción supone 
ante todo la distinción entre recepción como constitución 
y recepción como transformación de lo constituido. En un 
sentido muy general, la cuestión de la recepción como 
constitución es una cuestión de teoría del conocimiento 
que se plantea en el marco de la teoría del conocimiento 
de los objetos culturales, que remonta a Giovanni Battista 
Vico. Su forma actual, como teoría de los signos centrada 
en la acción, es, a la vez, el marco de referencia dentro del 
cual puede plantearse la cuestión de los supuestos del acto 
de recepcion de textos y, en especial, de textos de ficción. 

La cuestión de la peculiaridad de la recepción de tex- 
tos de ficción es ante todo la cuestión de la peculiaridad 
de su constitución. Esta interesa a la vez —y en especial 
medida- a la competencia metodológica de la ciencia li- 
teraria, mientras que la transformación no es comprensible 
sin principios psicológicos, sociológicos y de crítica ideo- 
lógica. Pero, antes de que pueda acometerse la recepción 
de textos de ficción como constitución, es necesario refe- 
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rirse a la ingenua recepción de textos pragmáticos como 
forma de recepción elemental y común a todos los textos. 
Al pasar al dominio de los textos de ficción, habrá que 
discutir la recepción ingenua, que también es posible en 
ellos; esta concibe el texto de ficción como cuasi pragmáti- 
co, y de este modo lo resuelve en ilusión. Frente a ella, hay 
que mostrar luego la posibilidad de una recepción que 
brote de las condiciones de la ficción misma. Si se con- 
cibe la ficción como instrucción para realizar un esque- 
ma de pertinencia postulado, con su forma, entonces se 
plantea simultáneamente la cuestión de hasta qué punto 
el receptor pone en juego el mundo como horizonte de 
la ficción, y la de qué consecuencias tiene ello para el dis- 
tanciamiento histórico del texto y la recepción. A la cues- 
tión del mundo como horizonte de la ficción se le anade, 
finalmente, la cuestión complementaria de la función que 
cumple en el mundo de la vida la ficción, es decir, de la 
ficción como horizonte del mundo. 


2 


“No one can understand poetry well whose mind can- 
not take in the prose of discussion and necessary busi- 
ness”. Esto quiere decir que, por lo que se refiere a los es- 
tratos elementales de la recepción en su fase constitutiva, 
la recepción de los textos pragmáticos no debe disociarse, 
sin más ni más, de la de los textos de ficción. Para presen- 
tar la estructura de los actos de recepción en los textos de 
ficción, es necesario analizar primeramente las actuacio- 
nes receptivas exigidas por el texto pragmático. Solo cuan- 
do se ha aclarado la recepción ingenua de textos, tal como 
sucede en los contextos triviales del comportamiento lin- 
gúístico, se puede pasar a las formas superiores de recep- 
ción, posibles ya en el campo pragmático, pero solo nece- 
sarias en el de la ficción. Así pues, aunque las actuaciones 
receptivas propias de la comprensión de textos pragmáti- 
cos sean condiciones necesarias para la comprensión de 
textos de ficción, no son condición suficiente. Pero solo 


> I, A. RICcHArDs, How to Read a Page, Londres, 1967, pág. 16. (“Nadie puede 
entender la poesía bien si su mente no puede desenvolverse con soltura en la 
prosa de la discusión y los negocios necesarios”). 
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en el trasfondo de la recepción de textos pragmáticos re- 
sultan comprensibles las actuaciones receptivas de rango 
superior prescritas por el texto de ficción. 

Si se parte de que la base de la recepción está cons- 
tituida por una secuencia de signifiants (significantes), 
y, además, de que un signifiant solo es signifiant si le co- 
rresponde un signifié (significado), el paso del signifiant a 
su signifié parece ser el acto más elemental de recepción. 
Pero, en realidad, ya este elementalísimo acto de recep- 
ción es de naturaleza más compleja. Y es que el caso ideal 
de que a un signifiant le corresponde un solo significado, 
en la práctica, como nos enseña el diccionario, apenas 
tiene lugar. Todo signifiant evoca inmediatamente un ho- 
rizonte de posibles signifiés, y es dentro de ese horizonte 
donde hay que encontrar el signifié buscado. Por eso, ya la 
recepción primaria significa a la vez reducción. Pero esta 
solo es posible por medio de la acción contextual, es decir, 
por el hecho de que de un signifiant particular y su sign2jié 
se sube a un nivel superior, manifestado en significados 
que, por su parte, experimentan su manifestación en los 
signifiants dados. Solo este complejo contextual permite 
reducir la pluralidad del signifié de una frase de mane- 
ra que se origine un significado de frase consistente. El 
significado de la frase es una hipótesis que se establece a 
través de una pluralidad de sign2jfiés relacionados entre sí, 
los cuales, por su parte, están proyectados hacia la base 
material de los signifiants. El núcleo del significado de fra- 
se conseguido así se puede definir como proposición”. La 
proposición obtenida de la frase es el primer paso de la 
recepción, en sentido propio. Ahora bien, para constituir 
la proposición es necesaria no solamente la actividad re- 
ductora del receptor, sino también una actividad cataliza- 
dora que rellene los huecos linguísticamente. Llenar los 
huecos se hace especialmente necesario cuando la pro- 


* Sobre la diferencia entre proposición y estado de hechos, cf. mi “Der Gebrauch 
der Negation in fiktionalen Texten”, en H. WeixicH (ed.), Positionen der Nega- 
tivitát (Poetik und Hermeneutik, 6), Munich, Fink, 1975, págs. 98-130; aquí, 
págs. 236 y sigs. (Siguiendo a Jean Kaempfer, autor de la traducción-r'esumen al 
francés —cf. Poétique, 39, 1979, págs. 299-320-, he traducido Sachlage por proposi- 
ción. Su traducción por situación real, más fiel sin duda, sería menos orientadora. 
N. del T) 
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posición constituida por el texto es compleja, es decir, se 
articula en una secuencia de proposiciones. En este caso, 
el lugar de la proposición simple debe ser ajustado a cada 
instante por el receptor atendiendo a la proposición com- 
pleja; a la vez, hay que salvar los huecos que se originan en 
los límites de una proposición con otra, sin que la moda- 
lidad de limitar se haga temática ella misma. Con el paso 
de la proposición elemental a la compleja, se presenta la 
tarea de una nueva actuación receptiva que va más allá 
del paso del signifiant al signifié, de la reducción, catálisis 
y acción contextual. Se trata de la perspectivización de la 
proposición atendiendo a la relación de tema y horizonte. 
La proposición que el texto expone no está dada de ma- 
nera simple y sin perspectiva, sino que está diferenciada 
en sí misma según pertinencias temáticas. La distinción 
entre horizonte interior y horizonte exterior, introducida por 
Husserl y elaborada ulteriormente por A. Schútz”, es de 
fundamental importancia para la comprensión de esta 
actuación receptiva. La proposición del texto es su tema. 
Este tiene un horizonte exterior, en la medida en que se 
refiere a todo lo que sucede en el mundo, pero queda te- 
máticamente sin captar. Pero, a la vez, el tema mismo es el 
horizonte de su tematización, es decir, de su elaboración, 
que se verifica en sucesivas articulaciones. Este carácter de 
horizonte que posee el tema mismo atendiendo a su tema- 
tización es, en expresión de Husserl, el horizonte interior. 
Ahora bien, la relación de tema y horizonte en el texto no 
está limitada en modo alguno a la proposición comple- 
ja del texto como horizonte interior de las proposiciones 
constituidas dentro de ella. Más bien, se repite la relación 
de tema y horizonte en el texto mismo, y es necesaria la 
realización a través del receptor. La recepción como cons- 
titución, atendiendo a la relación de tema y horizonte, 
y, en consecuencia, al esquema de pertinencia del texto, 
está dirigida lingúísticamente de muchas maneras. En la 
frase misma, esa dirección se ejerce, en primer lugar, me- 
diante la organización sintáctica, que fija distancias y per- 


7 Cf. E. HusserL, Erfahrung und Urteil; edit. por L. Landgrebe. Hamburgo, 
1948, págs. 28 y sigs.; y A. ScHUtz, Das Problem der Relevanz. Frankfurt a. M., 1971, 


págs. 61 y sigs. 
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tinencias. A ella hay que añadir la posibilidad de la posición 
semántica de proximidad y lejanía mediante la elección del 
punto de vista ligado a la designación misma, en el cual 
aparece lo que se pretende. Según su pertinencia, esto 
puede representarse con mayor o menor determinación 
sintáctica y semántica. Hay que añadir un nuevo instru- 
mento para el emplazamiento del tema o del horizonte: 
el enfoque semántico puede, por su parte, interpretarse 
mediante el empleo del artículo determinado o el inde- 
terminado, con lo que de nuevo se indica el carácter de 
primero o segundo plano. Junto a los procedimientos lin- 
gúísticos para centrar el tema o desplazarlo al horizonte 
de significación, hay otros que nacen de la macroestruc- 
tura composicional del texto desligada de la articulación 
lIingúística, y que en lo esencial están determinados por su 
valencia funcional dentro de la economía del tema total 
como horizonte interior de las proposiciones que han de 
articularse. El texto mismo en su sucesión hace posible 
un constante movimiento de horizonte y tema y, en con- 
secuencia, de la perspectiva en que la proposición misma 
se ofrece. Este movimiento supone una recepción que, 
al comprender la correspondiente unidad de recepción 
sintácticamente organizada, se percata a la vez del desa- 
rrollo del movimiento temático y de su correspondiente 
horizonte. La atención del receptor puede ser dirigida, 
de forma extraordinariamente diferenciada, mediante la 
combinación de los distintos medios —lingúísticos y com- 
posicionales— disponibles para fijar el tema y el horizon- 
te. Depende de su competencia receptiva el grado en que 
pueda realizar, en el acervo de sus conceptos, el plan de 
control concretizado en el texto mismo. El control lingúís- 
tico solo podrá llegar a una determinación absoluta en ca- 
sos fronterizos de un lenguaje formal construido sobre el 
lenguaje natural. Sin embargo, precisamente en el ámbito 
de una relativa determinación, existe la posibilidad de un 
fino control diferenciador y matizador cuya inagotable 
fuerza de actuación radica precisamente en el principio 
de relativa determinación, es decir, de necesaria relación 
entre la determinación y la indeterminación. 

Por encima de la constitución de las proposiciones y 
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de su perspectivización, la función controladora de la len- 
gua se extiende a su modalización; es decir, la vinculación 
de la proposición —constituida y perspectivizada mediante 
control lingúístico- a un estado de hechos que hay que 
suponer. El carácter de esta vinculación es de importan- 
cia decisiva para la especial cualidad pragmática del tex- 
to; es decir, para su carácter en cuanto acto de lenguaje*. 
Las diferenciaciones elementales en el sistema de actos 
de lenguaje están fundadas en la diversidad de vincula- 
ción entre la proposición y el estado de hechos. Esta vin- 
culación es distinta, por ejemplo, en el mandato o en la 
pregunta, el propósito, el contrato, los parágrafos legales, 
el juicio, el informe, la argumentación, la reflexión, etc. 
Aunque es en estas diferencias de modalidad donde está 
fundada la posibilidad de actos de lenguaje de distinto 
tipo, sin embargo, estas necesitan de la correspondiente 
actualización y formal estabilización dentro de un siste- 
ma de actos de lenguaje. Por consiguiente, una recepción 
adecuada a un texto pragmático no solamente consiste en 
constituir una proposición, su perspectivización y moda- 
lización, sino también, y por encima de eso, en vincular 
una manifestación de acto de lenguaje a un esquema, 
asimismo, de acto de lenguaje. Esta vinculación no está 
ligada exclusivamente a rasgos lingúísticos. Los niveles de 
constitución, perspectivización y modalización, que jun- 
tos determinan el sistema de pertinencia del texto, son, 
por su parte, un asiento de signos semióticos que indican 
a su competente usuario el esquema de acto de lenguaje 
que se pretende. En atención a su esquema de acto de 
lenguaje, el texto recibe un sentido que va más allá de la 
comunicación lingúística inmediata, a través de su situa- 
ción en el marco de un universe of discourse (universo de 
discurso), que, a su vez, forma parte de un universo de 
acción que está por encima de él. Así como entender una 
acción significa siempre retrorreferir una manifestación 
de acción a un esquema de acción anterior y compartido 
con otros, así también una recepción de textos constitu- 
tiva de sentido significa siempre recepción a la luz de un 


$ Para el concepto de “acto de lenguaje”, cf. mi Text als Handlung. 
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esquema anterior de acto de lenguaje. El esquema de acto 
de lenguaje no solo determina la dimensión pragmática 
del texto, sino que implica simultáneamente condiciones 
elementales para el esquema de pertinencia del texto y 
para las oposiciones constitutivas que jalonan el campo te- 
mático del esquema de pertinencia. La referencia del acto 
de lenguaje y su esquema de pertinencia a un esquema 
de acto de lenguaje es el dato elemental de lo que en el 
mundo de la literatura se presenta como referencia de gé- 
nero del texto. También en ese caso el esquema de género 
del texto implica conceptos básicos sobre el horizonte de 
los esquemas de pertinencia. Solo la referencia de géne- 
ro que orienta el texto crea un fondo regulador ante el 
cual el texto empieza a ser leíble como interpretación suya. 
Precisamente en el ámbito pragmático, en el que el texto 
particular como tal no tiene ningún significado aislable 
de su finalidad, puede hacerse visible la función de la for- 
ma que se sitúa por encima del acto de lenguaje concreto 
como institucionalización de un esquema de pertinencia. 
Y, así, no es casual que el programa de una historia formal 
de la literatura como historia de la literatura sin nombres tenga 
su origen en el ámbito extraliterario o literariamente mar- 
ginal. Ya antes de la historia protestante de la forma, con 
su pragmática interpretación de la forma como función 
de su uso, de su lugar en la vida, pudo Franz Oberbeck, el 
amigo de Nietzsche, postular, en su escrito Uber die Anfánge 
der patristischen Literatur (1882)”, una “historia de las for- 
mas de la literatura”*” cuya tarea sería determinar la forma 
como función de un “público ideal”'!, entender la “obra 
literaria como síntoma de su público””?. 

Con el nivel de acto de lenguaje está dominado el nivel 
decisivo de la recepción como constitución, en los textos 
pragmáticos. Cualquiera de estos niveles tiene una función 
en la estructura del acto de lenguaje, que engloba todos 


* Reimpresión: Darmstadt, 1954. 


19 Pág. 12: “Su historia tiene una literatura en sus formas; una historia de las 
formas será, pues, cualquier historia real de la literatura”. 

'! Pág. 20: “Este público es, más bien, un público ideal, y la primera tarea, el 
encontrarlo, se deja a merced de la obra literaria”. 

1? Pág. 66. 
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los niveles de constitución del significado. Pero, a la vez, 
puede cada uno de estos niveles ser asiento de significados 
secundarios o connotativos, que recubren los significados 
primarios y su estructura, y así abren horizontes adiciona- 
les de significación; a saber, el horizonte vertical, de con- 
notaciones metafóricas, y el horizontal, de connotaciones 
metonímicas'”. Precisamente la dimensión del significado 
no organizado ni articulado lingúísticamente, sino de ca- 
rácter semiótico, le abre al texto, por encima del marco 
de recepción de la comprensión ingenua, una inagotable 
riqueza significativa. Ningún texto se limita a decir lo que 
quisiera decir. Todo texto está expuesto a la ineludible ne- 
cesidad de producir un excedente de comunicación no 
pretendido. El tiempo de comunicación determina hasta 
qué punto el excedente de comunicación así organizada 
se hace operativa o se elimina, por un sistema de filtros, en 
la recepción. La recepción de la comunicación secunda- 
ria, el contar con esa recepción y su inclusión en la estra- 
tegia del habla son posibilidades de una cultura linguística 
superior, que se puede observar especialmente en clases 
sociales cerradas y alejadas de la inmediata producción, tal 
como las encarna ejemplarmente la sociedad de la cour et 
la ville (de la villa y corte) en la Francia de Luis XIV. A for- 
mas extraordinariamente sofisticadas de articulación del 
sentido mediatizado lingúísticamente les corresponden 
aquí formas extraordinariamente complicadas de recep- 
ción en una comunicación normada cuyas dimensiones 
significativas secundarias conservan, no obstante, la liber- 
tad frente a esa norma. Una representación de esta cultura 
lingúística se encuentra tanto en los tratados de moral de 
la época como en su transposición al mundo de la ficción, 
por ejemplo, en Madame de Lafayette. Con su vinculación 
a un esquema de acto de lenguaje, recibe el texto su orien- 
tación pragmática. Con todo, solo consigue su dimensión 
pragmática esencial cuando es trasladado de su situación 
esquemática a una situación concreta. Solo al vincular el 
acto de lenguaje a un hablante, y la función de este a un 
contexto de situación, recibe el acto de lenguaje su deter- 


13 Cf. mi Versuch zur Semiotik der Konnotation”, en Text als Handlung, págs. 
131-151; especialmente, 139 y sigs. 
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minación concreta. Y solo así se fija la distancia pragmática 
del receptor frente al texto. Al vincular el acto del lenguaje 
a un hablante y anclarlo en una situación, el receptor pue- 
de situarse a sí mismo en la función que le es exigida por la 
pragmática del texto y proceder, a la vez, de conformidad 
con esa función: o bien cumpliéndola, o bien rechazándo- 
la, o incluso diciendo que esa alternativa no le concierne. 
Este decisivo aporte de la recepción con el que el horizon- 
te interior de la articulación temática se abre a un determi- 
nado horizonte exterior (de campo de acción) estructura- 
do previamente por el acto de lenguaje —horizonte dentro 
del cual el texto pragmático cumple su función-, hace pa- 
tente lo poco que la perspectiva de recepción puede ais- 
larse de la de producción. La comunicación pragmática 
solo puede producirse cuando el productor y el receptor, 
como posiciones funcionales en un campo de acción, se 
influyen mutuamente de manera dialéctica. Solo porque 
el productor puede imaginarse la función del receptor tan 
bien como el receptor la del productor, es posible que se 
produzca la comunicación pragmática. Pero para ello se 
supone que las dos funciones participan de un esquema de 
acción previo, habitual o institucionalmente estabilizado, 
que condiciona la posibilidad de ambas posiciones y de su 
dialéctica. La producción del texto pragmático no hay que 
verla más separada del marco de orientación del esque- 
ma de acto de lenguaje de lo que está su recepción. Tanto 
el sujeto de la producción como el sujeto de la recepción 
no son pensables como sujetos no mediatizados, sino sola- 
mente como sujetos mediatizados social y culturalmente, 
como sujetos trans-subjetivos. La distinción introducida por 
G. H. Mead entre la instancia presocial subjetiva del “IT” y la 
social subjetiva del “Me” es fundamental para entender las 
relaciones de producción y recepción connotativas, y, por 
lo tanto, en un nuevo sentido, también para posibilitar una 
estética de la recepción. “Me parece que la comunicación es el 
principio fundamental de la organización social del hom- 
bre, y ella supone un interés por los otros. Para ello son 
necesarias la presencia de los otros en la propia identidad, 
la identificación de los otros con la identidad, la consecu- 
ción de la conciencia de sí mismo a través de los otros”**, 


14 Geist, Indentitát und Gesellschaft. Frankfurt a. M., 1968 (1934). Véase tam- 
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La mediación de la propia y la ajena identidad se realiza 
mediante esquemas de acción de cuya validez depende la 
posibilidad del hacer simbólico como hacer por excelen- 
cia. A partir de aquí, se puede describir elementalmente 
la función del horizonte de expectativas, cuya importancia 
para la recepción de textos de ficción fue Jauss el primero 
en analizar. A la vez, se puede conseguir así un punto de 
partida para determinar la peculiaridad del horizonte de 
expectativas en los textos de ficción. Lo que resulta inme- 
diatamente claro en los textos pragmáticos es que el hori- 
zonte de expectativas del receptor no se puede discutir sin 
tener en cuenta el horizonte de expectativas del produc- 
tor'*. En la medida en que, en los textos pragmáticos, el 
sujeto de la producción tiene ante los ojos una imagen del 
receptor y su función en un contexto de acción, su produc- 
ción va más allá del texto mismo. Por otro lado, el receptor 
está en un horizonte bifacial de expectativas que va más 
allá del texto, en la medida en que para él el texto, como 
medio, indica, más allá de sí mismo, la función del sujeto 
constitutivo del texto y, a la vez, la función transtextual del 
receptor mismo, que sitúa la posibilidad de acción exigida 
en el texto en su propio campo de acción. Así, el horizonte 
de expectativas del sujeto del acto de lenguaje forma parte 
del horizonte bifacial de su receptor. En la medida en que, 
en la articulación del texto, el horizonte de expectativas 
del sujeto del acto de lenguaje se va condensando en ex- 
pectativa, puede el sujeto receptor clarificar su propio ho- 
rizonte de expectativas mediante la fijación de la distancia 
pragmática a la que se ve llevado en relación con el texto, 
y, más allá del texto, con el sujeto del acto de lenguaje. 
Los textos pragmáticos están dirigidos, más allá de sí 
mismos, al campo de acción. Según esto, la recepción de 
tales textos indica el paso a una disposición, cada vez más 
compleja, para la acción. El texto pragmático tiene, por 
bién H. U. GumrecHr, “Konsekuenzen der Rezeptionsásthetik oder Litera- 


turwissenschaft als Kommunikationssoziologie”, en Poetica, 7, 1975, págs. 388- 
413. (Traducido al español en el presente volumen, págs. 145-175). 


15 Para la reciprocidad de los horizontes de expectativas en los actos de co- 
municación, cf. J. v. Kemprski, “Handlung, Maxime und Situation. Zur logischen 
Analyse der mathematischen Wirtschaftstheorie”, en Studium Generale, 7, 1954, 
págs. 60-68. 
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decirlo así, que gastarse. En cada momento de la recep- 
ción, el esquema de recepción utilizado hasta entonces es 
condición para la recepción de lo siguiente, con miras a 
un horizonte de acción que se especifica y estrecha cada 
vez más. El texto adquiere así una determinación situa- 
cional, y, después de realizar esta tarea, queda como es- 
tructura de posibilitación utilizada y dispuesta para el uso. 
Paralelamente a eso, transcurre el movimiento receptivo 
y la dirección de la atención. Esta está siempre, por de- 
cirlo así, más allá del texto, en la realidad, mientras que 
la recepción se realiza automáticamente, a espaldas del 
receptor, que está dirigido a la esfera de la acción. El ca- 
rácter de estar orientado a la acción oculta los actos de re- 
cepción. Estos solo se hacen conscientes y problemáticos 
cuando está alterada la conexión pragmática. Solo en este 
supuesto se da una reflexividad en la recepción, aunque 
solo con el objeto de despejar la causa de la alteración. El 
texto pragmático es centrífugo, y esto tanto más cuanto 
menos mediatizada está la intención pragmática del texto. 
“L'homme qui parle” —se dice en “Qu'est-ce que la littéra- 
ture”, de Sartre—, desde la perspectiva del hablante, “est 
au-dela des mots, pres de l'objet; le poéte est deca””. Y 
más adelante: “Le parleur est en situation dans le langa- 
ge, investi par les mots; ce sont les prolongements de ses 
sens, ses pinces, ses antennes, ses lunettes; 1l les manoeu- 
vre du dedans, il les sent comme son corps, il est entouré 
d'un corps verbal dont il prend a paine conscience et qui 
étend son action sur le monde”””. El texto pragmático es 
contrífugo no en el sentido de que genere desde sí mismo 
un movimiento textual consecutivo, sino en el sentido de 
que tiene su objetivo siempre más allá de sí mismo, en el 
campo de la acción. 


15 En J. P. Sartre: Situations 11. Paris, 1948, págs. 55-330; aquí, pág. 64. (“El 
hombre que habla (...) está más allá de las palabras, cerca del objeto; el poeta 
está al lado de acá”). 


17 Pág. 65. Los sagaces análisis que hace Sartre de dos empleos fundamental- 
mente distintos de la lengua se ven mermados por el hecho de que él distingue 
entre poesía y no poesía, pero no entre ficción y no ficción. (“El hablante está en su 
ambiente dentro del lenguaje, investido por las palabras; son la prolongación 
de sus sentidos, sus pinzas, sus antenas, sus gafas; las maneja desde dentro, las 
siente como a su cuerpo, está rodeado de un cuerpo verbal del que apenas tiene 
conciencia y que extiende su acción sobre el mundo”). 
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Si la comprensión de textos pragmáticos, como toda 
comprensión de textos, y aun la comprensión de la ac- 
ción, supone el juicio, es decir, la capacidad de traducir 
la linealidad del texto a la forma en relieve de conceptos 
que se superponen y encabalgan —y de ahí, la capacidad 
de concebir, en nuevo paso, la concretización de esos 
conceptos como interpretación de los mismos-, esta ac- 
tuación se realiza aquí en un espacio de experiencia muy 
alejado de la articulación lingúística de los conceptos. La 
reducción -—forjadora de sentido- del texto como reduc- 
ción a un esquema de empleo pragmático manejable y sa- 
cado del texto mismo realiza el acto de juicio, por decirlo 
así, de manera preconsciente, ya que convierte los datos 
lingúísticos del texto en disposiciones para la acción. Si se 
parte del supuesto de que comprender significa en prime- 
ra línea captar un esquema de pertinencia, y la capacidad 
de articularlo en un metalenguaje, entonces el punto de 
fuga de este entender, a partir del cual se hace especifi- 
cable sobre todo el esquema de pertinencia del texto, es 
el punto capital de la decisión del receptor para actuar, 
decisión que debe ser efectuada por el texto pragmático. 
Así pues, el punto capital del texto pragmático no radica 
en el texto mismo, sino fuera de él, en la esfera de acción, 
y, en la medida en que esta está dirigida a ese punto, la 
recepción se desarrolla ya en un punto más allá del texto, 
al que, por decirlo así, deja atrás como forma vacía!*. 


18 La clásica descripción de este estado de cosas se encuentra en el clásico 
ensayo de Paul Valéry “Poésie et pensée abstraite”, en P. VaLéry: Oewoures (Bi- 
bliothéque de la Pléiade). París, 1957-1960, t. 1. págs. 1.314-1.339; aquí, 1325: 
“Comprendre consiste dans la substitution plus ou moins rapide d'un systéme 
de sonorités, de durées et de signes par tout autre chose, qui est en somme 
une modification ou une réorganisation intérieure de la personne a qui Pon 
parle”. (“Comprender consiste en la sustitución, más o menos rápida, de un 
sistema de sonoridades, duraciones y signos por otra cosa muy distinta, que es, 
en suma, una modificación o una reorganización interior de la persona a la que 
se habla”). 
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Así como la recepción de textos pragmáticos no puede 
plantearse sin atender a su producción y a la conexión 
de ambas esferas mediante una teoría previa de los actos 
de lenguaje, así también la recepción de textos de ficción 
necesita ser referida al status de ficción. Aunque en un 
caso concreto los momentos de ficción y los de no ficción 
pueden estar tan interrelacionados que el status del texto 
en su conjunto puede oscilar entre el carácter ficticio y el 
no ficticio, y, por lo tanto, presente problemas de clasifica- 
ción*”, sin embargo, se puede definir con toda claridad la 
estructura de la ficción”. Rasgo esencial del texto de fic- 
ción, prescindiendo de todas las referencias particulares 
a la realidad, es que tiene carácter de aserción inverifica- 
ble. Con este supuesto, la referencia del texto a la realidad 
tampoco es ya sencillamente función de una realidad que 
haya que reproducir, sino de una poética de la ficción, 
que puede estar más o menos vinculada a la realidad y 
a la experiencia colectiva de la realidad. La ficción, por 
principio, no se puede corregir mediante un conocimien- 
to más exacto de los hechos con los que guarda relación. 
Mientras que cualquier texto referencial puede ser corre- 
gido por la realidad, el texto de ficción solo es texto de 
ficción en sentido propio cuando hay que contar con la 
posibilidad de desviación de lo dado, es decir, posibili- 
dad de desviación no corregible, sino solo interpretable 
o criticable. Sin duda, precisamente por esa libertad de 
constitución, propia de los textos de ficción, la desviación 
respecto de un esquema que reproduce simplemente la 
realidad necesita de una motivación que está en conexión 
muy estrecha con el fundamento mismo de la ficción. Por 
su misma esencia, ficción quiere decir diferencia, no identi- 
dad, aunque no sea más que parcial, de estados de hecho 
y proposición. Sin embargo, precisamente la desviación 


19 Cf. a este respecto mi exposición “Fiktion, Negation und Wirklichkeit”, en 
Positionen der Negativitát, págs. 522-524. 

2 Cf. mi “Der Gebrauch der Negation in fiktionalen Texten”, págs. 235-240. 
El libro, recientemente aparecido, de JÚRGEN LaNDWwWEHR, 7éxt und Fiktion (Mu- 
nich, 1975), es poco útil para la argumentación que se desarrolla aquí. 
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parcial, si no es descartable como error, tiene la posibi- 
lidad de convertirse en el punto capital de la intención 
constructiva y de su motivación poética. En los textos de 
ficción, lo mismo que en los pragmáticos, la constitución 
de las proposiciones y su perspectivización constituyen 
la operación elemental de la recepción. Donde se distin- 
guen es en el nivel de la modalización y de su plasmación 
en formas de acto de lenguaje situables históricamente. 
La relación entre proposición y estado de hechos no está 
fijada, como en el texto pragmático, de manera seria y rl- 
gurosa. La proposición del texto está vinculada al equiva- 
lente ficcional de un estado de hechos, y ello de tal ma- 
nera que esta vinculación se puede realizar sin que de ahí 
se deriven consecuencias inmediatas para la conducta del 
receptor. La distancia pragmática del receptor frente al 
texto en la ficción es una distancia representada (en senti- 
do escénico): el receptor asume una función que es inde- 
pendiente del contexto concreto de su historia personal. 
Asimismo, la función pragmática del sujeto del acto de 
lenguaje es también una función representada que solo 
está ligada al texto mismo. Que las funciones de sujeto de 
la producción y sujeto de la recepción sean, en el texto 
de ficción, funciones pragmáticas representadas significa 
que el texto de ficción no está simplemente fuera de una 
situación de comunicación —y, por lo tanto, es un texto ca- 
rente de situación y abierto a precisión situacional-, sino, 
que la ficción está referida a una implícita situación de 
comunicación que, por su parte, es un momento de la co- 
municación. Esto se ve inmediatamente en el ejemplo de 
la novela de ficción científica. El hecho que la novela de 
ficción científica esté escrita en forma de pasado es para 
Káte Hamburger un argumento de que, con el carácter de 
ficción, la forma de pasado pierde su función temporal”. 
Sin embargo, la forma de pasado de la novela de ficción 
científica conserva su función tradicional cuando se par- 
te del carácter ficticio de la situación de comunicación, 
es decir, de que lo que en la perspectiva del lector real 
está puesto como futuro está concebido en la perspectiva 


21 Cf. K. HamBURGER: Die Logik der Dichtung. Stuttgart, 1968, pág. 94. 
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de ficción como un postfuturo que señala el momento de 
una situación de comunicación; desde ese punto de vista 
el futuro puede aparecer como pasado. 

Aunque es muy distinto el status del discurso de fic- 
ción y el del pragmático, no es necesario destacarlo en la 
recepción efectiva de textos de ficción. Hay una forma de 
recepción de textos de ficción que se puede llamar recep- 
ción cuasipragmática. En la recepción cuasipragmática, el 
texto de ficción es superado en la marcha hacia una ilu- 
sión ultratextual causada por el receptor mismo a estímu- 
los del texto. La ilusión como resultado de la recepción 
cuasipragmática de textos de ficción es una característica 
ultratextual comparable a la de la recepción pragmática, 
que, más allá del texto, se dirige siempre a su propio cam- 
po de acción. La ilusión es, por decirlo así, la forma dilui- 
da de la ficción, que, en la recepción cuasipragmática, se 
separa de su base de articulación, sin tener, empero, un 
lugar en el campo ultratextual de acción del receptor real. 

La recepción de la ficción como ilusión es un grado 
elemental de recepción que puede reclamar para sí un 
cierto derecho. Su objeto es, empleando un concepto re- 
actualizable de la estética del siglo xvm, lo interesante”; 
esto está vinculado a la vivacidad de la ilusión, y lleva al 
receptor, de una manera siempre específica, a una pers- 
pectiva de identificación”. Este grado de recepción está 
marcado con un máximo de pureza y amplitud en el niño, 
que hace sus primeras experiencias con la imaginación. 
Para el niño, el cuento es todavía pura presencia de lo ima- 
ginario, sin que los factores que lo mediatizan puedan ha- 
cerse presentes en él. De ahí también la violencia con que 
lo imaginario captado en la lengua puede apoderarse del 
niño. En los cuentos el niño se encuentra preferentemen- 
te con concretizaciones de experiencias elementales pre- 
conceptuales de miedo, esperanza, felicidad, infelicidad, 
misterio, extrañeza. Pero ya aquí, en el gusto por la repeti- 


2 Cf. J. G. SuLzer, Allgemeine Theorie der Schónen Kúnste. Leipzig, 1773, 1* parte, 
pág. 751: “Lo interesante es la propiedad más importante de los objetos estéti- 
cos”. 


% Para la teoría de la identificación ficcional, cf. H. R. Jauss: “Negativitát und 


Identifikation. Versuch zur Theorie der ásthetischen Erfahrung”, en Positionen 
der Negativitát, págs. 263-339. 
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ción, se advierte, más allá de la simple exposición a lo ima- 
ginario, un interés por dominar el mundo de las propias 
experiencias —que allí se articula en forma extraña- me- 
diante la decidida puesta en marcha del aparato escénico. 
La sincesidad con que el niño experimenta el mundo de la 
imaginación disparada por el lenguaje está expresada en 
Les mots”* de Sartre de manera impresionante; pero, a la 
vez, expresa también cómo, partiendo de la experiencia de 
un mundo ilusorio que se manifiesta a través del lenguaje, 
finalmente se produce la experiencia del lenguaje mismo y 
de la ilusión generada por él. El carácter ilusorio —no reco- 
nocido aún por el niño- de lo interesante en un ambiente 
de ilusión quedaría vacío si la ficción misma no actuara en 
él, y, con ella, una relación conceptual articulada específi- 
camente que se extiende por encima de lo particular de la 
ilusión producida. Aunque esta relación todavía no puede 
ser reconocida por el niño, es imprescindible para la expe- 
riencia estética una vez que la ¿ilusión referencial ha perdido 
su incuestionable evidencia. Solo una ilusión cubierta por 
la ficción tiene la posibilidad de convenirse en experiencia 
estética que no se disipe con la ilusión misma. 

Si bien en un primer tiempo todo texto de ficción está 
abierto a la forma de recepción elemental, aprendida y 
regulada pragmáticamente —en el sentido de una lectura 
primaria e ingenua—, hay, por otro lado, formas de ficción 
que operan ya con una recepción exclusivamente prag- 
mática y se acomodan a ella. En tales casos, ya en la pro- 
pia configuración lingúística está marcada la posibilidad 
de separar la ilusión de la ficción; la ficción adquiere una 
especie de pragmática propia que está dirigida a que la 
ficción se deshaga en ilusión a través de una recepción 
cuasipragmática. Esto es válido, en primer lugar, para toda 
forma de literatura de consumo, que no tiene otra función 
que la de estimular la creación de realidad ilusoria a través 
del receptor”. En esa literatura, que opera con recepción 
pragmática, los elementos singulares están dispuestos de 


2 París, 1964; cf., por ejemplo, pág. 37. 


% Para la historia y decadencia de la lectura en la sociedad burguesa, cf. la 
comprometida y sabia investigación de Q. D. Lravis: Fiction and the Reading Pu- 
blic, Londres, ?1968 ('1932). 
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tal manera que producen estereotipos de índole imagina- 
tiva y emotiva, y que, a la vez, el lenguaje, como elemen- 
to productor, resulta invisible. La ilusión, que se basa en 
estereotipos del ámbito de la percepción, del comporta- 
miento y del juicio —estereotipos que, por otro lado, el 
texto se limita a poner en acción-, suele estar teñida de 
emotividad. La tensión del texto saca al receptor, por de- 
cirlo así, del texto, y lo traslada a una ilusión parcialmente 
incumplida, que tiene que pasar a ilusión cumplida. La 
expectativa producida por la ilusión incumplida es, por 
una parte, esperanza, por otra, miedo; y estos son, valga la 
expresión, los vectores de la tensión emotiva producida en 
la ilusión. A la tensión provocada por el cierre del mundo 
ultratextual ilusorio se le añade, reforzándola, un sistema 
de confirmaciones que estabilizan la ilusión una vez pro- 
ducida: el narrador confirma la historia al tomar partido 
en ella, la historia se confirma a sí misma por recurren- 
cia, los conceptos de la historia se confirman mutuamente 
por su combinación clara y unívoca, las expectativas del 
mundo ilusorio producido a través del texto se confirman 
por su desenlace, y, finalmente, se confirma la visión del 
mundo del receptor mismo, ya que el texto no presenta al 
receptor más que los estereotipos producidos por él mis- 
mo. Precisamente ese sistema de confirmaciones es el que 
hace posible que la lectura cuasipragmática, con su trans- 
formación de ficción en ilusión, llene univocamente los 
huecos del texto. La actividad productora de ilusión que 
desarrolla el receptor tiende a difuminar los contornos 
del texto en un continuo ilusorio. El receptor contesta al 
estímulo del texto con estereotipos de su experiencia, que 
se constituyen, por decirlo así, a su espalda, y que precisa- 
mente por su condición de autoconstituidos producen la 
evidencia de la ilusión. Lo que inconscientemente consti- 
tuyó el receptor mismo tiene lugar en el punto ciego de 
la recepción, y recibe, por eso, obligatoriamente carácter 
de probabilidad. Lo improbable de la ficción narrativa, 
precisamente por la actividad automática e inconscien- 
te del receptor, se convierte en lo probable de la ilusión 
producida por el receptor mismo. La relación entre una 
recepción cuasipragmática y una ficción que opere con 
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ella tiene su equivalente en las artes plásticas. Hay una 
manera de mirar las imágenes en la que el observador, al 
ser incapaz de ver la imagen en el objeto reproducido, se 
dirige, dejando atrás la imagen, a un ilusorio más allá de la 
imagen, que, en realidad, es un más acá de la imagen pro- 
pio del observador, que incorpora los signos de la imagen 
a los estereotipos de la percepción. También aquí puede 
contar la imagen con la fuerza centrífuga de la ilusión, 
que la supera, y así no es más que la base para el salto a la 
ilusión autocausada, lo que, como en el texto trivial, no 
supone más que un pequeño uso de medios técnicos de 
conformación estética. Precisamente en la imagen trivial, 
con su indeterminación pictórica —a la que, por otro lado, 
corresponde el carácter estereotipado del objeto con que 
se la llena—, resulta inmediatamente clara la forma de re- 
cepción cuando convierte el texto de ficción en un mun- 
do de ilusión. 

La novela trivial es el paradigma por excelencia de una 
forma de ficción que opera con recepción cuasipragmá- 
tica. El acto de lectura no es aquí más que un medio, un 
rodeo, que ha podido ser superado con el progreso de la 
técnica. La lectura de estas obras, a la que la sociología de 
la literatura dedica particular atención, se podría caracte- 
rizar con mucha razón como rechazo activo de la lectura, 
en la medida en que esta recepción se aísla de toda forma 
superior de recepción que implique una atención que su- 
pere la pasividad del cambio inconsciente de la ficción en 
ilusión. Una cultura del libro digna de tal nombre solo 
puede basarse en abrir la recepción cuasipragmática de 
la ficción a formas de recepción más altas y a tono con el 
status específico de la ficción. Solo en la medida en que el 
receptor se haga consciente de la infinidad de actividades 
reunidas bajo la designación de lectura, existe la posibili- 
dad de que realice aquellas operaciones de recepción que 
puedan actualizar el texto en su realidad primigenia. Una 
auténtica recepción de la literatura supone una flexibili- 
dad teorizable, pero nunca alcanzable teóricamente, un 
repertorio receptivo que solo puede alcanzarse mediante 
una práctica de la recepción que no se cierre precipitada- 
mente. 
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La recepción cuasipragmática de textos de ficción ha 
encontrado en la figura de Don Quijote, en la literatura 
misma, una memorable representación. Don Quijote es el 
símbolo del receptor al que la ficción se le cambia con tal 
fuerza en ilusión que esta acaba ocupando el lugar de su 
realidad. En el umbral de la novela trivial moderna y de la 
tradición de la antinovela, que se opone constantemente 
a ella, se alza Don Quijote como la clásica figura del lector 
que no lee -envuelto como está en la violencia ilusoria del 
texto— y al que los estereotipos de su lectura solo se le pue- 
den convertir en estereotipos de su conducta y su lenguaje 
porque, por decirlo así, se le ha perdido el texto mismo. 
Que el texto perdido convierte en texto la realidad misma 
es la radicalización irónica de la posición que ocupa la 
recepción de textos de ficción cuando se entrega al movi- 
miento centrífugo que no va ya de los actos de lenguaje al 
campo de acción del receptor, sino del equivalente ficcio- 
nal de un acto de lenguaje al sustituto ilusorio del mundo 
de la acción. 


4 


En la recepción cuasipragmática del texto de ficción, 
este sufre una reducción en los elementos que lo constitu- 
yen en concreto. Para comprender este proceso de cons- 
titución, es necesaria una lectura, que, en oposición al 
movimiento centrífugo de recepción cuasipragmática que 
genera ilusión y que solo reposa en un imaginario fuera 
de lugar más allá del texto, podría denominarse recepción 
centrípeta, es decir, orientada al carácter de ficción del tex- 
to mismo. En la elaboración de los marcos de referencia 
de esta recepción, una teoría sistemática de la literatura 
puede señalar posibilidades concretizables de recepción 
que en la práctica, solo de manera muy parcial, han sido 
tratadas por las historias de la recepción de las obras par- 
ticulares. Puede con ello, al mismo tiempo, crear las bases 
para una didáctica de la recepción de textos de ficción, 
que deberían ser fundamentales para el desarrollo de una 
nueva cultura del libro tantas veces echada de menos. Si se 
quiere recuperar la función comunicativa de la literatura, 
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se necesita además, y no en último lugar, el supuesto for- 
mal de una competencia receptiva, que deberá reflejarse 
teóricamente. El potencial de recepción, necesario para 
la comprensión de textos de ficción, no puede aún ser 
destacado de manera suficiente mediante la descripción 
de recepciones singulares. Donde existen recepciones de 
obras singulares, se trata siempre de recepciones articula- 
das, cuya particularidad nunca reproduce simplemente la 
complejidad de la experiencia concreta de la recepción, 
sino que la estiliza en función de los conceptos y normas 
vigentes y de los intereses particulares de cada caso. El eje 
de pertinencia de la recepción articulada no necesita ser 
de nuevo idéntico al eje de pertinencia tematizado por la 
obra misma; puede recibir sentido precisamente del he- 
cho de que aísla y trae a la luz un aspecto que por su mis- 
ma recepción recibe un nuevo eje de pertinencia. Pero, si 
la recepción articulada y la experiencia de la recepción no 
siguen los mismos puntos de vista en cuanto a la pertinen- 
cia, entonces parece difícil llegar a conocer el sentido de 
la obra por la historia de la recepción articulada. Aunque 
el conocimiento de la historia de los efectos sea impor- 
tante para la dimensión fáctica del significado del texto 
y para su lugar en el canon de los textos, sin embargo, 
es insuficiente para captar sistemáticamente el significado 
inscrito en la obra misma. Por eso, la historia de los efec- 
tos tiene necesidad de una teoría formal complementaria 
de la recepción, que funde sus perspectivas en el concepto 
mismo de la ficcionalidad. Aunque la relación entre pro- 
ducción y recepción en el ámbito de los textos de ficción 
no goza de la estabilidad que su vinculación tiene en el 
ámbito pragmático, sin embargo, aun aquí el consenso 
sobre el status mismo de la ficcionalidad sigue siendo un 
supuesto necesario para la comunicación. El análisis teóri- 
co de este consenso práctico podrá demostrar que la per- 
cepción de textos de ficción es la forma más alta de recep- 
ción. La historia de la ficción es la historia del incremento 
de su complejidad, y esta indica, en cada caso, el estado 
de máxima complejidad de la formación textual. Según 
esto, también la historia del potencial receptivo está suje- 
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ta a creciente complejidad. En especial, desde que con el 
cambio de consigna estética del goút (gusto) al génie (ge- 
nio), la esfera de producción provocó la aparición de una 
recepción hecha a su medida, se estabilizaron formas de 
recepción que se extienden por encima de la recepción 
pragmática ingenua. 

Determinar los momentos de una recepción referida 
específicamente a textos de ficción supone determinar 
profundamente los momentos esenciales de la ficción mis- 
ma. Se ha señalado que las ficciones, como aserciones inve- 
rificables, no pueden por principio ser corregidas por una 
experiencia contraria; lo que ya de antemano caracteriza 
su forma especial de ser frente al universo del saber. Lo que 
aparece en la esfera de la ficción no puede desprenderse 
de ella sin más y trasladarse al conjunto general del saber. 
Además, ha quedado claro que la ficción, como proposi- 
ción ficcional, no está separada de la situación, sino que 
supone una situación de comunicación ficticia propia que 
ya de antemano señala los huecos de la recepción. Con 
esto se ha delineado simplemente el marco de posibilidad 
de textos de ficción, pero sin mayor explicitación. 

El lenguaje, por principio, puede utilizarse en una do- 
ble dirección: o en función referencial, como, por ejem- 
plo, en la descripción o narración, o en función autorre- 
ferencial. El lenguaje adquiere función autorreferencial 
en los textos sistemáticos en que, en giro reflexivo, se fija 
la condición de utilización del lenguaje. Junto a esta, hay 
otra posibilidad de utilización del lenguaje que puede ca- 
racterizarse como pseudorreferencial. En la utilización 
pseudorreferencial del lenguaje, las condiciones de re- 
ferencia no son asumidas simplemente como anteceden- 
tes extratextuales, sino que son producidas por el texto 
mismo. Por eso, en los textos con utilización pseudorre- 
ferencial del lenguaje, es decir, en los textos de ficción, 
no es posible establecer si el autor ha querido decir lo que 
ha dicho. La utilización pseudorreferencial del lenguaje 
como utilización lingúística de la ficción no es otra cosa 
que una forma especial de utilización autorreferencial del 
lenguaje cuya peculiaridad necesita aún de mayor deter- 
minación. Es importante señalar desde un principio que 
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la actitud cuasipragmática frente a los textos de ficción y 
la función pseudorreferencial del lenguaje en esos mis- 
mos textos solo aparentemente están en relación inme- 
diata. Hay que superar la forma de recepción cuasiprag- 
mática para que se haga visible la pseudorreferencialidad 
de la lengua. La función pseudorreferencial del lenguaje 
no es otra cosa que la autorreferencialidad en forma de 
pseudorreferencialidad. De este modo, el texto narrativo 
de ficción se presenta como forma de representación (en 
sentido escénico) del texto sistemático, si por texto siste- 
mático se entiende un texto que sirve para la clarificación 
de las condiciones de uso de sus términos. 

Esta aparente paradoja necesita de un análisis más pre- 
ciso para su solución. Para ello, es necesario hacer paten- 
te la relación entre la experiencia y el concepto, relación 
que es en igual medida determinante para la utilización 
referencial, autorreferencial y pseudorreferencial de con- 
ceptos linguísticamente articulados. Los conceptos no son 
otra cosa que instrumentos para la organización y comu- 
nicación de la experiencia. Son, vistos fenomenológica- 
mente, perspectivas bajo las cuales la experiencia aparece 
y se ordena en clases que se pueden concebir formalmen- 
te como haces de condiciones que permiten calibrar lo 
particular. Ahora bien, estas perspectivas pueden, por su 
parte, ser liberadas de su vínculo referencial y ser consi- 
deradas en sí mismas. De esta forma, el concepto se hace 
reflexivo, se pone en relación consigo mismo. En este esta- 
do, que es el del texto sistemático, los conceptos reflexivos 
sirven, recíprocamente, para la organización de esquemas 
de organización de la experiencia. Es verdad que esto solo 
es posible al precio de una abstraccion que excluye la par- 
ticular situación de empleo de los conceptos en la función 
referencial. Precisamente esta deficiencia del uso autorre- 
ferencial sistemático de los conceptos es subsanada por el 
empleo pseudorreferencial de los conceptos en el texto de 
ficción. Es cierto que, en esta forma de organización con- 
ceptual, esta ya no posee el rigor del texto sistemático. Más 
bien, se presentan aquí, a título de ensayo, posibilidades 
de uso de conceptos y, en consecuencia, posibilidades de 
organización de esquemas para organizar la experiencia. 
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Pero la apertura de relación entre los conceptos se ve com- 
pensada por el cierre formal de la obra de ficción como 
conjunto especial, no transponible al mundo del saber ge- 
neral, y formal y estructuralmente marcado. También los 
elementos referenciales que aparecen en el contexto de 
pseudorreferencialidad participan de esa unidad. Al unir 
entre sí, por ejemplo, un paisaje real y una historia ficticia, 
es posible hacer participar al paisaje real de un cierre, por 
así decir, mítico. Baudelaire, Proust, García Márquez, son 
ejemplos de la fuerza que transforma un paisaje real en 
paisaje mítico, narrativamente saturado, cuyo cierre fic- 
cional se superpone a la realidad misma. A la realidad, 
que es llevada al mundo de la ficción, le contesta así, final- 
mente, la ficción, que es llevada al mundo de la realidad. 
El cierre de la ficción no es el cierre de una coherencia 
sistemática, sino el de un esquema de pertinencia concre- 
tizado en tanto que equivalente de experiencia. Y así, en 
el medio lingúístico pseudorreferencial de la ficción pue- 
den tematizarse tanto relaciones unívocas entre concep- 
tos como relaciones tensas dirigidas contra los estereoti- 
pos de la experiencia, como, finalmente, experiencias que 
carecen todavía de estabilización conceptual. La ficción 
presenta conceptos, problematiza conceptos y represen- 
ta condensaciones preconceptuales de experiencia. Todo 
concepto está primariamente determinado por el resto de 
los conceptos del texto y sus relaciones mutuas; y esto de 
tal manera que esta determinación interior del concepto 
mediante la ficción, es decir, por un conjunto limitado de 
otros conceptos, está en relación de pertinencia respec- 
to al uso pragmático del concepto en cuestión. De este 
modo, la ficción, en cuanto forma de texto autorreferen- 
cial, ofrece, ante todo, posibilidades de diferenciación del 
léxico puesto en juego, que gana con ello no poco en pro- 
fundidad. No por casualidad, en los diccionarios clásicos 
franceses son preferidos los paradigmas sacados de textos 
de ficción, que pueden darle a un concepto un horizonte 
normativo de empleo. A la vez, el texto de ficción permite 
tematizar experiencias todavía preconceptuales articulán- 
dolas en posibles perspectivas conceptuales. Esta posibi- 
lidad radica en el especial status conceptual del texto de 
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ficción. Si se conciben las relaciones sistemáticas como 
convencionales, entonces las formales pueden definirse 
como ocasionales. Ahora bien, como en un contexto de 
pseudorreferencia se manifiestan de igual manera las rela- 
ciones convencionales y las ocasionales, es tan posible que 
las relaciones convencionales aparezcan en su posible oca- 
sionalidad, como, a la inversa, que las relaciones ocasiona- 
les se presenten como provisionalmente convencionales. 
La autorreferencialidad del texto pseudorreferencial es 
una autorreferencialidad totalizada, que ya no se limita, 
como en el texto sistemático, a la autorreferencialidad de 
los conceptos y asociaciones conceptuales mediante meta- 
conceptos. La índole especial de la autorreferencialidad 
ficcional y sus dimensiones se discutirán a continuación. 
La recepción del texto pragmático estaba determina- 
da por la constitución de una proposición, por su perspec- 
tivización, modalización y su interpretación pragmática; 
en ella solo la intención pragmática transtextual estable- 
cía la condición de esquema de pertinencia del texto. La 
recepción cuasipragmática de textos de ficción se deter- 
minó como una recepción que repite la actuación recepti- 
va de la recepción pragmática en las condiciones propias 
de una situación ficticia de comunicación que se obtiene 
a partir del texto mismo, y, por lo tanto, en condiciones 
nuevas, por principio. La recepción que incluye la ficción, 
con respecto a los anteriores grados de ficción, no es una 
alternativa, sino un paso más, una posibilidad de recep- 
ción que solo recibe su significado si se da el supuesto de 
ficción. Conseguir la ficción, en la perspectiva del recep- 
tor, supone la disolución cuasipragmática de la ficción en 
ilusión, pero solo para obtener la base necesaria para la 
constitución de la ficción misma. Esta nueva dimensión 
de la recepción, que solo es realmente adecuada a su nue- 
vo objeto, la ficción, se basa en una reversión generalizada 
de la relación entre tema y horizonte, como aparece en la 
perspectiva del movimiento natural de la recepción, es de- 
cir, el pragmático y el cuasipragmático. Mientras que allí el 
signtfiant (significante) solo se representa como horizonte 
del signifié (significado) temático, este puede desde aho- 
ra, en un movimiento conocido como círculo hermenéutico, 
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convertirse en horizonte para el signifiant (significante) 
temático y para los procesos de constitución que se sitúan 
entre el primer signifiant (significante) de la base material 
de signos y el último signifé (significado) de la ¿ilusión refe- 
rencial. Mientras que el movimiento centrífugo del texto 
a su significado en el ámbito de constitucion del significa- 
do abierto a la competencia pragmática de la recepción 
se realiza en el receptor sin esfuerzo y, como quien dice, 
espontáneamente, la realización del movimiento centrí- 
peto converso, la única que puede dar cuenta de la ficcio- 
nalidad del texto, es insólita, penosa, y necesita método; y 
esto aumenta en la medida en que el texto de ficción es el 
resultado de un trabajo de producción textual que supera 
las formas convencionales y se realiza con método. Cuan- 
do Hólderlin dice del poeta: 
Ein Zeichen sind wir, deutungslos, 


Schmerzlos sind wir und haben fast 
Die Sprache in der Fremde verloren, * 


articula aquí una experiencia de la práctica poética que 
ha de recuperarse en la recepción si esta quiere llegar a la 
concretez de la ficción. 

La reversión de tema y horizonte puede poner de mani- 
fiesto, de dos maneras, la ficcionalidad concreta del texto: 
como reversión vertical de tema y horizonte, al convertirse 
la estratificación lingúística, en sus niveles de articulación, 
en objeto de atención (aquí cada nivel puede conseguir 
una relativa autonomía estética por encima de su funcio- 
nalidad estética); y, por otro lado, como reversión horizon- 
tal de tema y horizonte en la esfera del significado mismo. 
Precisamente porque la ficción supone, por principio, la 
posibilidad de reversión, todos los niveles de constitución 
pueden ser no solamente medios, sino también momen- 
tos de la ficción. Sin embargo, el nivel de significación 
es el decisivo para la construcción de la ficción. Solo mi- 
rando a él, o, en dirección inversa, solo en el horizonte 
de significación, reciben su función los otros niveles de 
constitución del texto. Es, al mismo tiempo, el nivel a tra- 


* Un signo somos, carentes de sentido, 
insensibles al dolor, y casi hemos 
perdido la lengua en tierra extraña. 
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vés del cual pueden sobre todo legitimarse la tensión y co- 
loración emotivas que experimenta el lector y a cuya pro- 
ducción contribuyen todos los niveles del texto. El estrato 
concepcual de la ficción es la sede de aquella sobriedad 
que subyace a todas las transformaciones en ilusión refe- 
rencial, por muy exuberantes que sean. Solo volviendo al 
estrato conceptual aparece como fundado el perfil emo- 
tivo de la ficción. Por eso, nada hay más perjudicial para 
el efecto de una ficción dotada de recepción exclusiva- 
mente cuasipragmática que la reversión del horizonte que 
va de la ilusión emotivamente perfilada —-generada por el 
lector mismo- a la construcción conceptual. Justamente, 
mediante esta reversión se manifiesta el excedente de una 
recepción lectora no conducida a través de la construc- 
ción y articulación de la obra misma, ya que así se descu- 
bre la insuficiencia y la falta de articulación, la sobriedad, 
convertida en carencia, de la construcción conceptual, 
que el lector en la recepción cuasipragmática recubre con 
los estereotipos de su mundo ordinario. El cambio de la 
perspectiva que va de la ilusión temática a la conceptua- 
lidad horizontal por la conceptualidad temática e ilusión 
horizontal, significa, en primer lugar, en el sentido ya des- 
crito, concebir el uso cuasirreferencial del lenguaje como 
autorreferencial y, en consecuencia, la ficción como una 
organización específica de esquemas de organización de 
la experiencia. La actuación que esta lectura supone, el 
referir lo particular a un esquema cuya expresión es, ha 
sido descrito de manera incomparablemente exacta por 
Kant como juicio. En el texto de ficción, el juicio, al que 
está encomendada la tarea de concebir lo particular como 
expresión de lo general (en Kant, el juicio reflexivo *), se 
expone, por decirlo así, a un continuo entrenamiento en 
el que se podría descubrir la pertinencia pragmática -que 
va más allá del horizonte de ficcionalidad— del trato con 
textos de ficción. El entrenamiento del juicio mediante el 
CEE, Kant: Crítica del juicio. Trad. de M. García Morente. México, Editora 
Nacional, 1975, págs. 122-123: “El juicio, en general, es la facultad de pensar lo 
particular como contenido en lo universal. Si lo universal (la regla, el principio, 
la ley) es dado, el juicio, que subsume en él lo particular (...), es determinante. 


Pero si solo lo particular es dado, sobre el cual él debe encontrar lo universal, 
entonces el juicio es solamente reflexionante”. 
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ejercicio “encomendado a él- de relacionar, en el texto 
de ficción, lo particular y lo universal está al margen de 
la recepción concreta del texto, siempre incluido en el 
desarrollo del juicio, que teóricamente es ilimitado, pero 
que en la práctica encuentra sus límites en la biografía de 
cada persona. 

El juicio es igualmente necesario para actualizar las 
relaciones entre esquema y realización tematizadas en el 
texto mismo, así como para —en la siempre nueva forma- 
ción de la totalidad- encontrar los conceptos dominantes 
que el texto realiza en su linealidad. Estar orientado en 
el texto significa poder situar lo dado cada vez primaria- 
mente en el acto de lectura en relación con el concepto 
dominante que constituye el contexto respectivo. Solo 
mediante esta lectura conceptual, la linealidad del texto 
es traducida a su configuración en relieve, y solo así es 
posible concebir el texto de ficción como un continuum 
y como una jerarquía de disposiciones vinculadas a la ex- 
periencia. Aparece así una multiplicidad de estructuras 
superpuestas que siguen un orden a la vez elemental e in- 
finitamente complejo, cuyas líneas de fuga se pueden ex- 
traer, en cuanto poética, de la expansión y concretización 
del texto. Es necesario el juicio para así traducir la lineali- 
dad del texto a una configuración en relieve conceptual- 
mente dirigida. El carácter de entidad particular puesto 
en la ficción es el punto de partida para una reversión 
conceptual en la que, por un lado, el concepto orienta 
lo particular, y, por otro, lo particular da al concepto una 
iluminación específica, y lo sitúa ante un fondo también 
específico de experiencia. El objeto del juicio, que com- 
prende, pone distancias y pone o actualiza relaciones es, 
en primer lugar, la relación lineal establecida por el texto 
mismo como relación textual privilegiada. Sin embargo, 
la acción del juicio no se agota en la comprensión de esta 
relación. Por el contrario, esta debe ser puesta en relación 
con un conjunto conceptual jerárquico cuya manifesta- 
ción y, por lo tanto, también interpretación, es el texto 
mismo. El texto se interpreta a sí mismo al lexicalizar su 
organización jerárquica y vincular a él, por otro lado, un 
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sistema de concretizaciones. Así como el texto llega a su 
nivel de significación pasando por una serie de estratos 
que le sirven de cimentación”, así este nivel de significa- 
ción, por su parte, está determinado, como construcción 
conceptual, por una estructura de niveles de significa- 
ción. La organización conceptual puede aparecer en el 
horizonte de la concretización lineal como su estructura 
de posibilitación; por otra parte, la linealidad misma del 
texto puede representarse en el horizonte del estrato con- 
ceptual como su interpretación y focalización. Con esta fo- 
calización, la perspectivización de la proposición, ya perti- 
nente en los textos pragmáticos, se convierte en medio de 
perspectivización del conjunto conceptual. Pero el hecho 
de que la reversión de la perspectiva del texto a su sistema 
a la perspectiva del sistema al texto resulte posible supo- 
ne necesariamente el horizonte de una segunda lectura. 
Solo cuando las cláusulas de apertura han sido saturadas 
por sus correspondientes cláusulas de cierre, es posible la 
reversión de perspectiva que hace visible la ficción misma 
ante el fondo de la ilusión referencial producida en ella. 
Solo en el horizonte de la segunda lectura es posible al 
receptor situar en cada momento de una visión que reco- 
rra el texto la parte de texto que destaca temáticamente, 
y situarlo, no solo en función de su contexto a la izquierda, 
es decir, del texto ya plenamente elaborado, sino también 
en función de su contexto a la derecha, es decir, del contexto 
de lo que falta todavía. Solo cuando se pueden reunir los 
dos contextos en los que, en cada caso, está el momento 
textual elegido, es posible comprender a este en su con- 
texto integral y, a partir de ahí, determinar su puesto en 
la jerarquía conceptual. El horizonte de la segunda lectu- 
ra puede llevar de la primera lectura, cuasipragmática y 
productora de ilusión, a la lectura que incluye la ficción, 
porque solo así la constructividad de la ficción puede con- 
vertirse en objeto de juicio del receptor”. Mientras que 


27 Es mérito decisivo de Ingarden el haber sido el primero en desarrollar de 
una manera plenamente consecuente este punto de vista. “Das literarische Kunst- 
werk. Tubinga, *1965; especialmente en cap. 2: “Der Aufbau des literarischen 
Werks”, pág. 25 y sigs.). 

28 Esta segunda lectura es la única que lleva a cabo lo que Nietzsche llamó 
arte filológico de “leer despacio” y describió de manera insuperable. La filolo- 
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el texto pragmático debe construirse en función de una 
intención transtextual, el texto autorreferencial de fic- 
ción pide elaboración. El paso de la construcción del texto 
pragmático a la elaboración del texto de ficción podría 
caracterizarse pictóricamente como paso de la superficie 
textual al espacio textual. Como la geometría euclidiana 
está construida como secuencia escalonada de nuevas di- 
mensiones, desde el punto pasando por la línea a la super 
ficie y al espacio tri y pluridimensional —en ella cada nueva 
dimensión contiene todas las anteriores como momentos 
constitutivos, pero, a la vez, las sitúa en un conjunto nuevo 
e irreductible—, se podría distinguir aproximadamente y 
grosso modo entre las palabras como puntos, su unión en 
la frase como línea, y la superación de la frase, que tiene 
lugar en el nivel significativo, como superficie contextual. 
En esta analogía, el texto como texto de ficción se conver 
tiría en espacio textual en el que el texto aparece en su 
configuración en relieve, y en el que todos los momentos 
del texto pueden estar en relación pertinente secundaria 
con todos los demás, ya que la pseudorreferencialidad del 
texto de ficción implica que todo concepto supone todos 
los demás conceptos como fondo”. El texto como espacio 


gía se dice en el prólogo de Aurora— “enseña a leer bien, es decir, despacio, 
profundamente, mirando hacia atrás y hacia adelante, con reservas mentales, 
con puertas abiertas, con dedos y ojos blandos (...)” (En F. Nierzscue: Werke in 
drei Búnde; edit. por K. Schlechta. Munich, 1954, t. 1, págs. 1.010-1.279; aquí, 
1.016). 


2% Para el escritor mismo, relacionar todos los momentos del texto es un 
problema tanto mayor cuanto más consciente es de esa tarea y la actualiza en 
la concretización de la ficción. Una indicación sumamente valiosa referente al 
problema del escritor que se convierte en lector de sí mismo en el proceso de 
constitución del texto, se encuentra, en Flaubert, en una observación sobre la 
génesis de Madame Bovary: “Je suis en train de recopier, de corriger et raturer 
toute ma premiere partie de Bovary. Les yeux m'en piquent. Je voudrais d'un 
seul coup d'oeil lire ces cent-cinquante-huit pages et les saisir avec tous leurs 
détails dans une seule pensée”. (Carta a Louise Colet del 22 de julio de 1852, 
en G. FLAUBERT: Extraits de la Correspondance ou Préface a la vie d'écrivain; edit. por 
G. Bolleme. París, 1963, pág. 83). Tanto el autor como el receptor son dueños 
de la ficción solo hasta cierto punto. (“Estoy copiando de nuevo, corrigiendo y 
tachando toda mi primera parte de Bovary. Me pican los ojos. Quisiera leer de 
un solo vistazo estas ciento cincuenta y ocho páginas y reunirlas, con todos sus 
detalles, en un solo pensamiento”). 
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textual” en el que se multiplican sin límite las posibilida- 
des de relación y, por lo tanto, las posibilidades de cons- 
titución del significado, en la perspectiva del sujeto re- 
ceptor, se convierte en el espacio o medio de reflexións”' 
en que el sujeto puede ahondar cada vez más sin llegar 
nunca a agotarlo”32. De este modo, la comprensión del 
texto de ficción se convierte en una tarea inacabable. El 
texto de ficción, en un enfoque ficcional, nunca es recibi- 
do definitiva y concluyentemente. Así como Valéry dice de 
la constitución del texto de ficción que nunca puede ser 
terminada, sino solo interrumpida, así también el proceso 
de recepción de textos de ficción solo puede ser interrum- 
pido. El proceso de recepción encuentra sus límites sola- 
mente en la capacidad del receptor para comprender el 
texto, clara y distintamente, como un conjunto infinito de 
relaciones constitutivas de sentido. Los límites puestos a 
la recepción son siempre a la vez límites subjetivos de per- 
cepción y de juicio y límites objetivos, de índole superior, 
de un potencial receptivo disponible en una determinada 
situación histórica. 

Aunque la tarea de comprender los textos de ficción 
no puede tener final, no por eso cae en la arbitrariedad. 
Para poder hablar de una tarea infinita, es preciso que 
esta se desarrolle metódicamente. Hay aspectos del tex- 
to que solo están abiertos a una recepción metódica que 
procede de una recepción pragmática. De este modo, el 


9 Cf. a este respecto, en el número extraordinario de la revista Esprit (12 de 
diciembre de 1974), “Lecture I. L'espace du texte”. Especialmente el artículo 
de J. RicarDOU, “La révolution textuelle”, págs. 927-945, donde demuestra cómo 
una nueva literatura provoca nuevas formas de recepción. 


%!W. Benjamin introduce este concepto en su Dissertation sobre el concepto 
de crítica artística en el romanticismo alemán (Begriff der Kunstkritik in der deut- 
schen Romantik (1920) para caracterizar la teoría de la recepción en F. Schlegel. 
Este trabajo de Benjamin, al que han dejado en la sombra sus escritos posterio- 
res, por su incomparable penetración ideológica en la teoría de la recepción 
del romanticismo temprano, sigue siendo aún hoy fundamental para cualquier 
teoría de la recepción. 


2 Así, la ficción aparece como una especie de mónada. De nuevo hay que 
referirse aquí a W. Benjamin, que hizo fecunda esta idea en la introducción 
epistemológica a su libro sobre el origen de la tragedia alemana (Ursprung des deuts- 
chen Trauerspiels). Lo que Benjamin llama allí “idea” no es otra cosa que una con- 
figuración conceptual. (W. BenjaMIx: Schrifien. Frankfurt a. M., 1955, t. 1, pág. 
164.) Cf. también la carta de Benjamin a Friedrich Christian Rang de 8-12-1923. 
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método mismo crea, mirándolo bien, su objeto, en la me- 
dida en que lo hace visible y reconocible”. 

La infinidad de relaciones hechas posibles por el texto 
de ficción es intensiva, no extensiva, y se produce en un 
ámbito claramente perfilado, el de la ficción y su esquema 
de pertinencia. Aunque el texto mismo se abre al recep- 
tor que se adentra en la ficción, en la profundidad de las 
vinculaciones temáticas y de las vinculabilidades atemáti- 
cas, la frontera de la ficción está determinada claramente 
hacia fuera, frente a lo que no está dentro de su ámbito. 
Lo que, por principio, distingue la ficción de la experien- 
cia del mundo real es la particularidad de que en él la 
relación entre tema y horizonte está constituida de ante- 
mano según las prescripciones de una poética. Aunque 
en el mundo real el tema al que está dirigida la atención 


% En este sentido, Fichte habla de la lectura como experimento, y ello con 
relación a textos filosófico-sistemáticos (cf. J. F. Ficute: Los caracteres de la Edad 
Contemporánea. Traducción de José Gaos. Madrid, Rev. de Occidente. 1976, pág. 
88: 

Tocante ante todo a las obras científicas, el primer fin que debe per- 
seguir su lectura es entenderlas y conocer históricamente la intención 
propia y verdadera del autor. A este fin es menester ponerse a la obra, 
no entregándose pasivamente al autor y dejándole que influya sobre 
uno como quieran el azar y la buena ventura, o haciéndose decir por 
él lo que él quiere decirnos, y pasando de largo y anotándolo; sino 
que, así como en la investigación de la naturaleza hay que someter 
esta a las preguntas que le hace el experimentador, y hay que forzarla 
a que no hable sin ton ni son, sino que responda a la pregunta hecha, 
de igual modo hay que someter al autor a un hábil y bien calculado 
experimento del lector. 


Frente a esto, la recepción de la obra de ficción aparece concebida en 
Fichte de antemano como recepción cuasipragmática: 


Ahora bien, este modo de leer es ya en sí y por sí mismo un senti- 
miento específicamente distinto de todos los demás sentimientos, que 
tiene algo de sumamente agradable y puede convertirse con gran fa- 
cilidad en una necesidad indispensable. Lo mismo que otros medios 
narcóticos, sume en el placentero estado intermedio entre el sueño y 
la vigilia, y mece en un dulce olvido de sí, sin que se necesite de ningu- 
na actividad. A mí me ha parecido siempre que tiene la mayor seme- 
janza con el humo del tabaco, y que es por medio de este como mejor 
se puede ilustrar. Quien ha gustado, aunque solo sea una vez, de la 
dulzura de este estado, quiere gozarlo continuamente y que en la vida 
no haya ya más que hacer. Lee, pues, incluso sin ninguna aspiración 
a conocer la literatura y a ir marchando con la edad, simplemente 
por leer y para vivir leyendo, y representa en su persona al lector puro. 
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está situado ante un horizonte contingente que hay que 
empezar por aclarar, de manera que la regulación de la 
distancia -que es lo que constituye al tema en tema- es 
una Operación siempre nueva del que actúa en el mundo 
real, sin embargo, en el mundo de la ficción —del que el 
receptor forma parte por su participación en una situa- 
ción ficcional de comunicación-, la relación entre tema 
y horizonte está definitivamente fijada. Es decir, en la fic- 
ción la relación entre tema y horizonte se convierte, ella 
misma, en tema. Durante el tiempo de su participación 
en la ficción y en la ilusión producida por ella, el lector 
vive en un mundo de coherencia, en el que, en oposición 
a su experiencia cotidiana, no penetra ninguna realidad 
que pueda destruir esa coherencia. También los elementos 
contingentes que aparecen en la ficción participan en el 
esquema de pertinencia de la ficción, aunque destruyan 
su ilusión a cambio de un ilusionamiento de segundo gra- 
do. El lector de textos de ficción está bajo el postulado de 
la teorizabilidad de la ficción. En este supuesto, todo en 
ella es una pretensión de pertinencia. 

El desequilibrio entre el carácter determinado e in- 
determinado, entre el cierre y la expansión del texto, es 
decir, su forma**, da como resultado un esquema de perti- 
nencia que programa la recepción del lector, o, más exac- 
tamente, la función del lector implícito. Indudablemente, 
el texto hace posible un número infinito de pertinencias 
secundarias junto a aquellas otras que están determinadas 
por el eje de pertinencia del texto mismo. En el acto de re- 
cepción, desde la perspectiva del receptor, puede formar- 
se un número infinito de ejes de pertinencia que rompen 
el texto. Sin embargo, deben ser relativizados constante- 
mente por el esquema de pertinencia que determina al 
texto mismo. La idea de que el texto mismo es un esque- 
ma de pertinencia trae consigo la consecuencia de que lo 
que en el texto queda abierto o indeterminado no debe 
entenderse primariamente como estímulo a la creatividad 
del lector, sino, funcionalmente, como adumbración del 


3 Para la relación entre carácter determinado e indeterminado, cf. también 
mi “Der Gebrauch der Negation in fiktionalen Texten”, pág. 240. 
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esquema de pertinencia, cuya evaluación, al tratar de pre- 
cisar la determinación relativa de carácter determinado 
e indeterminado, se deja a merced del lector”. Este es el 
punto en que la concepción que aquí se defiende, refe- 
rente a las condiciones constitutivas de recepción en los 
textos de ficción, se separa de la estética de la recepción 
de Iser, que él ha desarrollado especialmente en sus tra- 
bajos sobre “el proceso de lectura” (“Der Lesevorgang”) y 
sobre “la realidad de la ficción” (“Die Wirklichkeit der Fi- 
ktion”). Los trabajos de Iser se distinguen de las ya nume- 
rosas investigaciones históricas y sociológicas existentes 
sobre esta cuestión en que ellos convierten el acto mismo 
de recepción en tema de investigación fenomenológica, y, 
así, abren una dimensión nueva a la estética de la recep- 
ción. En esta perspectiva, el intento aquí propuesto está 
en la línea de Iser. Mi discrepancia con Iser está en que 
yo defiendo que el texto mismo constituye un esquema 
primario de pertinencia al que deben ser referidas todas 
las formaciones secundarias de pertinencia, mientras que 
Iser separa la constitución del sentido, como actuación 
propia de la recepción, de la constitución de la obra mis- 
ma”. La constitución del sentido por el lector es, para 
Iser, esencialmente una actividad creativa que consiste en 
ocupar los huecos y los lugares de indeterminación que 
produce el texto y de los que se adueña la imaginación 
del lector. Cuando el lector realiza la posibilidad de tales 
ocupaciones formando constelaciones siempre nuevas, es 
atraído a la ficción misma y la experimenta como realidad 

% Cf W. Iser: “Der Lesevorgang”, pág. 265: “Proyectamos sobre el texto las 
expectativas suscitadas por él hasta el punto en que se realicen, por la reducción 
de las relaciones polisémicas de los signos, esas expectativas y, como consecuen- 
cia de ello, puede constituirse una figura de sentido. La polisemia del texto y la 
ilusión formada por la lectura son, en principio, movimientos contrarios” (vid. 
pág. 230 del presente volumen). Según esto, la constitución de sentido forma 
parte de la ilusión formada por la lectura misma. Sin embargo, es importante 
señalar, precisamente aquí, que la reducción de la polisemia semántica es ya un 


momento de la recepción de textos pragmáticos. La capacidad para efectuar 
esta reducción se programa ya en cada comunicación. 


36 Cf. W. Iser: “Der Lesevorgang”, págs. 269 y sigs.: “Dado que las discrepan- 
cias representan, por decirlo así, los lados sombríos de los actos de compren- 
sión, y, por lo tanto, son producidas por ellos, pero no retenidas, no son, por su 
parte, de naturaleza totalmente arbitraria. Ellas hacen, en definitiva, que al leer 
nos enredemos en los textos” (vid. pág. 236). 
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propia. La experiencia estética del texto de ficción es para 
Iser el proceso de formación y ruptura de la ilusión, en 
el que se constituyen y se cuestionan figuras de sentido 
constantemente renovadas, de manera que la actividad 
productora del lector, partiendo de los lugares de indeter- 
minación, se experimenta a sí misma y a la vez experimen- 
ta la resistencia de una realidad textual que tiene lugar en 
visiones siempre nuevas y en la historia de las diferencias 
de estas visiones”. 

Con todo, esta argumentación, altamente sugestiva e 
impresionante por la exactitud de su penetración fenome- 
nológica, me parece haber sido desarrollada por Iser con 
un exclusivismo que hay que relativizar. La teoría de la 
recepción de Iser es una teoría de las variables de la recep- 
ción, que solo cuenta con constantes por el lado del texto 
mismo. Las constantes son para Iser solo constantes del 
texto; y a ellas como tales les incumbe la tarea de producir 
las variables de la recepción. Dado que Iser no se plantea 
propiamente la cuestión de la relación entre las constan- 
tes y las variables, sigue habiendo en su teoría un lugar 
de indeterminación que condiciona su oscilación entre la 
teoría formal y la material. Puesto que una simple teoría 
de las variables de la recepción está, después de todo —al 
margen de la fijación de la posibilidad de variables—, con- 
denada a quedar vacía, la teoría formal de la recepción de 
Iser se convierte en una teoría material, ya que, cuando 
tienen que ser determinadas las variables de la recepción, 
Iser se refiere a un modelo de ficción que, en lo esencial, 
es el de la novela inglesa del siglo xvm y de su radicaliza- 
ción hasta la novela del siglo xx. El paradigma de la es- 
tética de la recepción de Iser es la novela de Joyce, en la 
que, en realidad, las constantes de recepción sobre las que 
estaba fundado el texto tradicional de ficción se tamba- 


7 Hay, a este respecto, una diferencia importante entre la lectura silenciosa 
y la recepción comunicativa de la lectura en voz alta. Mientras que aquella pue- 
de captar la proposición presentada a través del lenguaje como tal proposición 
y dejar en suspenso todas las cuestiones de acentuación, la lectura en voz alta 
no puede prescindir de la acentuación, y, por consiguiente, de la reducción del 
esquema de pertinencia a una forma de lectura unívoca. Pero solo porque esa 
forma de lectura es necesariamente ya una clarificación, hace virulenta la posi- 
bilidad de otras formas de lectura igualmente clarificadoras. 
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lean, hasta el punto de que aquí la robinsonada del sujeto 
representado remonta a la del sujeto de la recepción que 
solo se puede experimentar a sí mismo en robinsoniana 
soledad. Aunque aquí una simple teoría de la recepción 
parece aún ser suficiente para caracterizar la condición 
de posibilidad de la experiencia estética, sin embargo, la 
utilización heurística de este caso límite parece problemá- 
tica para la teoría de la recepción de textos de ficción. Y es 
que oculta en dónde, ante todo y de por sí, tiene la ficción 
su específico poder: en posibilitar, en cuanto articulación 
de un sistema de pertinencia, una experiencia que se dis- 
tingue radicalmente de la experiencia del mundo de la 
vida. Mientras que en esta el tema ha de conseguirse siem- 
pre mediante la actuación de la abstracción a partir de un 
horizonte dado, el receptor de ficción experimenta una 
relación de tema y horizonte ya constituida previamente, 
y reflejable teóricamente, que es, ella misma, tema. No 
como realidad, sino como irrealidad, llega la ficción a la 
posibilidad de constituir experiencias, o, más exactamen- 
te, de constituir previamente posibles esquemas de expe- 
riencia. Pero, por eso, la lectura cuasipragmática, produc- 
tora de ilusión, necesita ser corregida no solamente por 
una lectura cuasipragmática, aunque de otro tipo, sino 
también por una recepción que, como autorreferencial, 
contrasta con la fundamentante cuasipragmática. Solo así 
puede hacerse visible la dimensión autointerpretativa del 
texto, a la que está primariamente ligada la interpretación 
del receptor, y, como consecuencia de ello, se hace visi- 
ble también el desequilibrio, querido por el texto, entre 
determinación e indeterminación, que se destruye cuan- 
do el lector, en virtud de su propia creatividad, llena los 
huecos del texto, cambiando así el sistema de pertinencia 
del mismo. Solo del desequilibrio implantado en el texto 
mismo procede esa estructura de intereses del lector im- 
plícito, supuesta por la propia situación ficticia de comun- 
ciación. El sistema de pertinencia del texto es la dinámica 
temática, que se manifiesta de manera específica, ya en el 
despliegue de un maximum en contextos sucesivos (como 
en la dinámica extensiva de la novela), ya en el despliegue 
de un maximum en contextos simultáneos (como en la di- 
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námica intensiva de la lírica). El texto de ficción, al articu- 
lar un sistema de pertinencia, y solo en la medida en que 
lo hace, posibilita una experiencia que no tiene por qué 
depender de una realidad extraña, sino que descubre, por 
decirlo así, su propia estructura en el mundo artificial y 
coherentemente constituido de la ficción. Hay que subra- 
yar aquí que las pertinencias del texto de ficción no están 
simplemente dadas de antemano por la vida cotidiana, ni 
están postuladas como meras desviaciones de él, sino que 
tienen que ser adquiridas con el esfuerzo y cubiertas con 
el trabajo del texto mismo. La pertinencia temática en el 
texto de ficción se extiende solamente hasta el punto en 
que haya sido elaborada funcionalmente. La elaboración 
funcional, el tomar en serio (en sentido técnico), es ho- 
menaje del autor a la pertinencia llevada a escena por él 
en el medio de la ficcionalidad. Con esto se hace también 
posible tematizar en la ficción nuevos sistemas de perti- 
nencia o probarlos a título de ensayo”. El mundo de la 
ficción es un mundo de elaborados sistemas de pertinencia 
-concurrentes—, que, como modelos de orientación de la 
experiencia, determinan el horizonte de la vida ordinaria. 

El sistema de pertinencia del texto de ficción solo se 
agota cuando se concibe en forma de vuelta autorreferen- 
cial a la constitución misma del texto y al nivel de ella. 
Asimismo, Iser, refiriéndose a Cassirer, propone el carácter 
autorreflexivo del discurso de ficción. Sin embargo, esto no 
es para él el objeto de la ficcionalidad, sino solamente su 
punto de partida: “El carácter autorreflexivo del discurso 
de ficción proporciona, por lo tanto, las condiciones de 
concepción que necesita la imaginación para producir un 
objeto imaginario”*”. La “presentización de lo no-dado o, 
en su caso, de lo ausente”*, en la que Iser ve el fruto de 
la autorreflexividad, no es, empero, exclusiva del texto de 

38 La nueva concepción del estilo, de Flaubert, como “maniere absolue de 
voir les choses” (Carta a Louise Colet del 16.1.1852, en Extrait de la Correspon- 
dance, pág. 63) podría concebirse, en este sentido, de una manera totalmente 
inmetafísica como programa de emancipación de los estereotipados esquemas 


de pertinencia y, al mismo tiempo como consecuencia-, de la cosificación de 
los correspondientes clichés lingúísticos. 


39 Cf. W. Iser: “Die Wirklichkeit der Fiktion”, pág. 292. 
%9 Ibid., pág. 291. 
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ficción, ya que también un texto historiográfico, ponga- 
mos por caso, evoca lo ausente. El punto de vista de la au- 
torreflexividad, que en Iser solo adquiere valor funcional 
en cuanto estructura posibilitadora de la recepción, debe, 
en mi opinión, radicalizarse, de manera que llegue a con- 
venirse en el punto de vista fundamental para la compren- 
sión de la ficción. Pero, de este modo, la ficción ya no se 
representa como un proceso que solo deba concebirse y 
ordenarse mediante la constitución del sentido en la re- 
cepción, sino como la manifestación de una, más o menos 
compleja, unión de conceptos que organizan el sistema 
de pertinencia como equivalente de un esquema de expe- 
riencia. En este supuesto, la indeterminación, la defectuo- 
sidad, el carácter de limitación fragmentaria de la ficción 
tiene un status teórico que es ocultado, en vez de ser acla- 
rado, por el automatismo creativo del lector*. La opera 
aperta solo es comprensible en lo que tiene de específico 
cuando no se lleva a cabo mediante la trasposición cuasi- 
pragmática del receptor al cierre aparente de una figura 
dotada de sentido, sino cuando la recepción cuasipragmá- 
tica pasa a reflexiva, dando cuenta así consecuentemente 
tanto del momento de la obra como del de su apertura. 
En su Théorie de la production littéraire*?, P. Machery, desde 
el punto de vista de la estética de la producción, y par- 
tiendo de la teoría de la opera aperta”* de Umberto Eco 
como posibilitación de una actividad receptiva autónoma, 
ha formulado una crítica que, en mi opinión, no ha sido 
aún desvirtuada por el extraordinario refinamiento de la 
tesis de Iser: “Ainsi le non-dit du livre n'est pas un manque 
a combler, une insuffisance qu'il conviendrait de rattra- 
pper. Il ne s'agit pas d'un non-dit provisoire, qu'on pou- 

11 Es importante, a este respecto, la distinción, propuesta por K. Maurer, 
entre lagunas de información (Informationliúcken) y huecos (Leerstellen) que necesa- 
riamente han de cubrirse —estos últimos en la recepción. (“Formen des Le- 
sens”, trad. española en el presente volumen, págs. 245-280). Por otra parte, hay 


que subrayar que también la apertura ficcional cae bajo el supuesto del cierre 
paradigmático de la ficción. 

2 Cf. P. Macherey: Pour une théorie de la production littéraire. París, 1970 
(1966). (Trad. esp. Para una teoría de la producción literaria. Caracas. Universidad 
Central de Venezuela, 1974). 


% Cf. U. Eco: Opera aperta. Milán, 1962. (Trad. esp. Obra abierta. Barcelona, 
Ariel, 1979.) 
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rrait définitivement éliminer. Ce qu'il faut, c'est discerner 
son statut nécessaire de non-dit en l'oeuvre”*, 

La recepción de textos de ficción necesita de una orien- 
tación teórica que permita interrogar también a los huecos 
e inconsistencias del texto en lo que se refiere a sus implica- 
ciones teóricas. Así, al lector se le exige, a título de ensayo, 
constituir complejos sistemas de pertinencia que superen 
el horizonte de su vida cotidiana y que precisamente en- 
tonces podrán convertirse en estímulo para la formación 
de esquemas de experiencia del mundo a condición de ser 
constituidos por el receptor con un alto grado de relación 
con la realidad, es decir, con el texto. La provisionalidad de 
cualquier recepción del texto solo se puede conocer en la 
perspectiva de la norma textual creada a través de la instl- 
tución de la lengua misma, y solo en esa perspectiva puede 
convertise en punto de partida de un movimiento reflexivo 
que tome cada esquema de recepción como base para el 
siguiente, más claro y más distinto. 

La autorreflexividad del texto de ficción implica para 
el receptor la tarea de tematizar, en el horizonte de sus es- 
tructuras de contenido, sus estructuras formales. Todo lo 
perteneciente al contenido debe concebirse en la recep- 
ción del texto de ficción como pseudorreferencial, y debe 
reducirse a los conceptos que lo manifiestan. Aunque de 
este modo el predominio de la forma es constitutivo del 
texto de ficción, y, por consiguiente, prescribe una con- 
dición para su recepción, sin embargo, esta estipulación 
necesita aún de una aclaración que excluya posibles equí- 
vocos. Lo formal de la ficción no puede reducirse ni a una 
estética de la forma, como le correspondería al programa 
de l'art pour l'art, ni a un concepto formal de puro orden 
estructural. El carácter formal de la ficción lo determina, 
más bien, su propiedad como organización de concep- 
tos— de representar al mismo tiempo posibles formas de or- 
ganización de la experiencia. Lo que representa la ficción 
=y en esto estoy de acuerdo con Iser— no es el mundo, sino 


M4 Cf. P. MachEREy, op. cit., pág. 103. (“Así, lo no-dicho del libro no es un 
vacío que haya que llenar, una insuficiencia que convenga subsanar. No se trata 
de un no-dicho provisional, que se pueda eliminar definitivamente. Lo que hace 
falta es distinguir su condición necesaria de no-dicho”). 
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la posibilidad de organizar complejos de experiencia. La 
historia de la descripción, como esquema elemental de 
organización de la experiencia, podría mostrar, en lo que 
se refiere a las formas de descripción del siglo xvm hasta 
las descripciones del nouveau roman (nueva novela), cómo 
se han producido, en el ámbito de la ficción, formas de 
organizar la experiencia que llegaron a adquirir valor pa- 
radigmático en la historia de la experiencia cotidiana de 
uno mismo y de los otros. 

El signifié (significado) del texto de ficción es el signi- 
fiant (significante) de su forma. Esto ni incluye ni excluye 
la referencia de este signifié (significado) a una realidad. 
Si se quiere aplicar a este estado de hechos, siguiendo a 
Gadamer y Jauss, el paradigma de pregunta y respuesta*, 
habría que decir que el texto de ficción da respuestas que 
son metáforas de preguntas. Así como la pregunta puede 
concebirse como forma de su respuesta, y, por consiguien- 
te, es más poderosa que esta, así el texto de ficción es más po- 
deroso que cualquier texto referencial, en la medida en que 
solo proyecta formas de configuración de la experiencia y 
las concretiza en sistemas de pertinencia. Solo el retorno 
reflexivo de la ilusión concebida cuasipragmáticamente a 
la ficción y a su articulación pseudorreferencial hace visi- 
ble la forma puesta en juego en la composición ficcional. 

Así como hay textos de ficción que han sido proyec- 
tados en función de la recepción cuasipragmática, así 
también hay textos en los que la forma misma prescribe 
ya su recepción reflexiva. Así, hay novelas como La educa- 
ción sentimental, de Flaubert, En busca del tiempo perdido, de 
Proust, o La montaña mágica, de Th. Mann, que solo en el 
horizonte de la segunda lectura revelan su composición, 
con lo que esta se convierte así en el tema principal. El 
predominio del movimiento centrífugo sobre el centrípe- 
to en la recepción se suprime aquí mediante el procedi- 
miento de la presentación misma. Esto tiene todavía más 

Cf., en H. G. GabamMEr: Wahrheit und Methode, Tubinga, 91965, págs. 351 y 
sigs., “Die Logik von frage und Antwort”. (Trad. esp. Verdad y método. Salaman- 
ca, Ediciones Sígueme, 1977). La transposición del paradigma de pregunta y 
respuesta de los textos narrativos sistemáticos y pragmáticos a los narrativos de 


ficción no carece de problemas, ya que el texto de ficción no puede ser respuesta 
en el mismo sentido. 
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validez tratándose de un poeta que construye sus ficciones 
de tal manera que en ellas queda excluida de antemano 
la posibilidad de recepción cuasipragmática. Es el caso de 
Mallarmé. Mallarmé, que atacó infatigablemente la recep- 
ción cuasipragmática de la ficción como incapacidad para 
leer, compuso sus poemas conscientemente como ficcio- 
nes, y las desarrolló partiendo de un concepto de ficcio- 
nalidad que todavía hoy puede aspirar a ser actual. Para 
Mallarmé, ya la ficción es esencialmente un esquema que 
se refiere a sí mismo. Para él, la reflexión y la ficción están 
en unión indisoluble, y a esto responde la poética de sus 
poesías. Estas impiden la lectura cuasipragmática a través 
de un sistema de procedimientos poéticos combinados. 
Una técnica sintáctica de suspense, con la simultánea aper- 
tura semántica de las unidades significativas reunidas por 
la sintaxis, retarda el paso del signifiant (significante) al 
signifié (significado), y hace consciente así el carácter lin- 
guúístico de este paso. De esta manera, se puede observar 
aquí paradigmáticamente la reversión de la relación en- 
tre tema y horizonte. En el horizonte de la significación, 
lo que aparece como tema es la concretización del acto 
lIingúístico que se organiza en una manifestación todavía 
carente de significado —-manifestación que, de esta forma, 
se transmite inseparablemente con el significado final- 
mente obtenido-. Al suspense sintáctico y a la ambigúedad 
semántica, que solo se desambigua en el proceso de for- 
mación del contexto, se añade la prevalencia de la nega- 
ción, que del estado de hechos resultante en la ilusión 
referencial reenvía al puro esquema proposicional, que 
ha sido abstraído del correspondiente estado de hechos. 
Ficción y negación están en Mallarmé en relación privi- 
legiada. Solo el esquema de la negación presenta la pura 
conceptualidad cuya experimentabilidad constituye para 
Mallarmé la esencia de la ficción*. Con Mallarmé se ini- 
cia una tradición dentro de la ficción, que considera ya la 
autorreflexividad como rasgo esencial de su constitución, 
y así bloquea de antemano la posibilidad de la recepción 
cuasipragmática. El hecho de que se impida o se retarde la 
Trataré de esta conexión próximamente en un artículo sobre la posición 
y la negación en la Prose pour des Esseintes, de Mallarmé. 
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disolución de la ficción en ilusión no hay que entenderlo 
como provocación tendente a conseguir mediante la ac- 
tividad del receptor mismo todavía una cuasirreferencia- 
lidad, sino como estímulo para llevar a cabo actualmente 
el movimiento reflexivo de recepción prescrito ya por la 
forma de la ficción misma. Frente a esta nueva forma de 
ficción, que desde Mallarmé se ha convertido en la forma 
propiamente moderna de ficción, solo una forma de re- 
cepción que vaya más allá de la recepción cuasipragmática 
es apropiada para comprender el texto. En la tradición 
inaugurada por Mallarmé están tanto las descripciones de 
cosas de Francis Ponge, en las que, en cada caso, la histo- 
ria de la experiencia de una cosa converge con la historia 
de la experiencia lingúística, como las descripciones de 
Jean Ricardou y los juegos de lenguaje del más reciente 
nouveau roman en autores como Jean Philippe Soller, cuya 
poética del materialismo semántico no sería pensable 
sin la teoría de la ficción de Mallarmé. Incluso los textos 
cortos de Gertrud Stein con el título de Tender buttons no 
pueden resolverse ya referencialmente. Al contrario, su 
significado solo resulta asequible cuando la apertura re- 
ferencial aparece como horizonte de una organización te- 
mática sintáctico-formal. Junto al carácter desorganizado 
del material semántico, destaca con tanta mayor nitidez 
aquí la fuerza organizadora del lenguaje en el dominio 
sintáctico, en la medida en que este aparece semántica- 
mente como estructura que posibilita la perspectivización 
de las proposiciones. Así como los actos poéticos de len- 
guaje pueden hacer visibles esquemas de actos pragmátl- 
cos de lenguaje, así también las actualizaciones poéticas 
de estructuras de frase pueden hacer visibles estructuras 
de frase como formas de posible articulación. Dado que 
una literatura experimental descubre las posibilidades de 
la ficción misma y de la reflexividad tematizada de la fic- 
ción, constituye, a la vez, para la recepción, un reto a en- 
contrarse con ella en una recepción reflexiva y a ampliar 
así el propio potencial receptivo. 

De este proceso tampoco queda al margen la recep- 
ción de ficciones del pasado. Precisamente el aumento de 
potencial receptivo adquirido en el contacto con la litera- 
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tura experimental de ficción permite abordar las ficciones 
del pasado con nuevos criterios de recepción. 


5 


La autorreflexividad de la ficción no implica su auto- 
nomía en relación con el mundo real. El mundo de la 
ficción y el mundo real están relacionados de manera que 
el uno es horizonte del otro: el mundo aparece como ho- 
rizonte de la ficción, y la ficción como horizonte del mun- 
do. Solo al comprender esta doble perspectiva queda per- 
filado el escenario de recepción de los textos de ficción. 

Que el mundo como horizonte de la ficción orienta 
previamente a esta en un sentido elemental es obvio ya 
por el hecho de que, por mucho que se aleje la ficción 
de la realidad reconocible por nosotros, esta, al utilizar 
la lengua, se mueve en el horizonte de la experiencia po- 
sible. Las líneas de fuga de la ficción y de su mundo van 
siempre juntas en una experiencia de la realidad que el 
receptor pone en juego como supuesto elemental incluso 
cuando la ficción parece sustraerse completamente a ella. 
Si en la ficción todo fuera, por principio, distinto a como 
es en nuestra experiencia de la realidad; y si, por lo tanto, 
ya no se pudiera de ningún modo vincular la ficción con 
algún concepto de la realidad, entonces ni podría articu- 
larse en el lenguaje, ni constituirse en la recepción. Pero, 
precisamente por eso, el concepto de “campo de referen- 
cia ficticio”, que Anderegg en su estudio sobre la ficción y 
la comunicación opone al campo de referencia del lector, 
parece problemático. En efecto, aunque el texto mismo 
de la ficción es, en realidad, el campo primario de refe- 
rencia de sus elementos, sin embargo, este campo de refe- 
rencia no conduce a un campo ficcional de referencia sin 
relación con el campo de referencia del lector, sino que 
remite al campo de referencia que el lector mismo pone 
en juego. Para Anderegg, el campo ficticio de referencia, 
característico de la ficción, no es la ficción misma, sino la 
hipótesis de otro mundo en el que la ficción tiene su sede. 
Y si ese otro mundo tiene una base común mínima con 
el mundo de nuestra experiencia, eso es solamente para 
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poder, a partir de ahí, llevar a cabo el salto al mundo de 
lo extrano. 


El lector supera su campo de referencia mediante la consti- 
tución del campo de referencia ficticio; es decir, poniendo en 
juego su campo de referencia como base de interpretación, aun- 
que, por otra parte, lo pone en juego en el ejercicio mismo de la inter- 
pretación. Como toda interpretación tiene su punto de partida 
en el campo de referencia del lector, y como, por otra parte, 
lo supera, interpretar quiere decir también cuestionar su propio 
campo de referencia con otro ficticio. La interpretación del 
texto de ficción —es decir, la comprensión del campo de refe- 
rencia ficticio que se constituye en él- debe entenderse como 
un replanteamiento del propio campo de referencia, o —para 
emplear un concepto de la teoría formalista— como un distan- 
ciamiento del mismo”. 


Aunque apenas se puede dudar de que el distancia- 
miento sea una intención estética legítima de ficcionali- 
dad, parece, sin embargo, dudoso que toda ficción tenga 
que terminar en el distanciamiento. El criterio del distan- 
ciamiento —que cuestiona un campo de referencia dado 
mediante otro ficticio- no es suficiente si se concibe la 
elaboración de sistemas de pertinencia como el objetivo 
prioritario de la constitución ficcional de textos. La me- 
diación de la referencialidad y la autorreferencialidad que 
implica esta constitución hace visible una diferencia que 
Anderegg deja sin analizar, la diferencia entre el campo 
de referencia histórico y el sistemático. Lo que eleva a un 
mundo histórico dado a mundo de ficción puede figurar 
sin duda como índice de un mundo sistemático. 

Iser ha señalado que el mundo de ficción presupone 
siempre un repertorio de normas, conceptos y esquemas 
que trasciende al mundo de la ficción y lleva al mundo 
vivo del receptor*. Precisamente, es mérito esencial de la 
ficción el que se haga visible ese sistema de normas a través 
de ella. Cuando Iser, en sus reflexiones sobre la teoría de 
los sistemas parte del supuesto de que el repertorio vital 
tematizado en el texto se contabiliza de esta manera”, me 

17 Cf. J. ANDEREGG: Fiktion und Kommunikation, págs. 107 y sigs. (el subrayado 


es mío). Cf. también la recensión de WaALrer Bruno BerG en Poetique, 6, 1974, 
págs. 513-519. 


18 Cf. W. Iser: “Die Wirklichkeit der Fiktion”, págs. 298 y sigs. 
“Ibid, pág. 318. 
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parece que limita excesivamente el escenario de la ficción 
al atender a una determinada forma histórica de apari- 
ción de ese escenario. Sería posible demostrar que, junto 
a las formas totalizantes de ficción aducidas por Iser -que 
presentan, por decirlo así, el sistema social como totali- 
dad, en una metarreflexión—, son posibles también otras 
formas de ficción de carácter particularizante. Pero, inde- 
pendientemente de la cuestión del balance realizado por la 
ficción, es importante, en lo que concierne al receptor, 
entrar en los detalles del repertorio supuesto por el tex- 
to de ficción. En el receptor, los repertorios culturales no 
están expuestos de entrada a una mediación conceptual, 
sino que se presentan como experiencia inarticulada. En 
el horizonte de experiencia del receptor está siempre pre- 
sente lo que la teoría de sistemas analiza como repertorio. 
Cuando el lector recibe un texto de ficción, le pone por 
base, más o menos inconscientemente, la red orientativa 
de su experiencia. En la espontánea e irrefleja posibilidad 
de referir la ficción a la experiencia radica una posibili- 
dad específica, pero también un peligro, que determina 
la recepción propia de cada época y la distingue de cual- 
quier recepción posterior. El productor y el receptor de la 
ficción tienen en el horizonte de experiencia un estrato 
común que hace posible la práctica* de una comunica- 
ción múltiple semiótica y connotativa. El productor de la 
ficción, por mucho que se aleje de la representación de la 
realidad, no puede ir, pasado su horizonte de experien- 
cia, más lejos que el receptor. Precisamente por eso, es 
posible entre el productor y el receptor de la ficción una 
comunicación connotativa previa a las respectivas funcio- 
nes de la situación ficticia de conversación. Dado que el 
receptor y el emisor disponen de un repertorio común, 
hay entre su situación de comunicación y la asimétrica 
de la recepción posterior una diferencia fundamental. Si 
un receptor posterior pone en juego irreflexivamente su 
repertorio, se producirán inevitablemente falsificaciones 
de la ficción. Por otra parte, al texto del pasado suelen 

* En el original, en lugar de hace posible la práctica se dice hace posible la posi- 


bilidad (“die Móglichkeit [...] ermóglicht”. Parece ser un lapsus propiciado por 
la distancia sintáctica (N. del T.). 
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faltarle precisamente aquellas señales que pueden poner 
en juego el repertorio del receptor. El receptor posterior 
necesita no solo entrar en relación con el texto, sino 
también reconstruir repertorios de que disponía espon- 
táneamente el receptor de la comunicación primera. La 
verdad es que esta reconstrucción nunca puede reem- 
plazar el primitivo horizonte de experiencia, y es siem- 
pre relativa y particular, ya que se realiza mediante una 
explícita conceptualidad. Con todo, la desaparición del 
primitivo contexto de experiencia no tiene solamente 
aspecto negativo. Al reducir los efectos particulares de 
los significados connotativos —significados obviamente 
secundarios—, puede remitir a la esencial conceptualidad 
del texto y, por este medio, llevar de la recepción cuasi- 
pragmática -generadora de ilusión— a la ficción misma. 
Precisamente el hecho de que, con la diferencia tempo- 
ral entre la producción y la recepción, se pierde la seduc- 
ción del estereotipo de la experiencia —introducido por 
la recepción misma-—, abre positivamente la posibilidad 
de que, detrás de la cualidad cuasipragmática del texto, 
se haga visible la cualidad ficcional. Aquí se ve que la 
incapacidad de leer textos de ficción como textos limita 
decisivamente el potencial receptivo del lector. Como a 
él le está vedada la realización de la recepción cuasiprag- 
mática, solo le queda excluir del círculo de sus intereses 
el texto de ficción del pasado como texto aburrido O seco. 
En cambio, F. Nietzsche, precisamente en esta sequedad 
del texto, que se libera de sus contextos inarticulados de 
experiencia y, de este modo, empieza a hacerse verda- 
deramente visible, ha visto una ventaja para el tipo de 
recepción que está dirigida al texto mismo. 


La necesaria desecación de todo lo bueno.-¡Cómo! ¿Habría que 
concebir una obra precisamente como la época que la pro- 
dujo? ¡Pero, si se siente más alegría, más admiración, inclu- 
so hay más que aprender, cuando no se hace así! ¿No habéis 
notado que toda obra nueva buena mientras se encuentra en 
la atmósfera húmeda de su época posee el mínimo de su va- 
lor, precisamente porque conserva todavía en gran medida el 
olor del mercado, del antagonismo, de las últimas opiniones 
y de todo lo que perece entre hoy y mañana? Después se seca, 
muere su temporalidad, y es entonces cuando adquiere su brillo 
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profundo y su fragancia, e incluso, en algún caso, su tranquila 
mirada de eternidad”. 


Era necesario un filósofo que fuera tan filólogo, y un 
filólogo que fuera tan filósofo, es decir, cuestionador de 
todos los estereotipos de la experiencia, para descubrir en 
la sequedad una cualidad estética del texto, una cualidad 
que, de manera nada metafórica, es, a la vez, una expe- 
riencia estética primaria del lector casi nunca advertida 
reflejamente. La sequedad de la ficción, su sobriedad, ra- 
dica en su conceptualidad, conceptualidad que aflora en 
una recepción dirigida a la ficción misma, y no a la ilusión 
ficcional. W. Benjamin, que, siguiendo a Nietzsche, refle- 
ja de nuevo la distancia temporal entre la recepción y la 
Obra, ha distinguido, en las “Observaciones preliminares” 
de su ensayo sobre las Afinidades electivas de Goethe, entre 
comentario dirigido al “contenido material” de la obra, y 
crítica dirigida al “contenido de verdad”. El comentario 
tiene, ante todo, que descubrir el contenido material, los 
registros que la obra supone en el horizonte de recepción 
de sus contemporáneos. Pero, como esto es ya una activi- 
dad dirigida conceptualmente, se prepara así la compren- 
sión conceptual de la ficción misma. 


Según esto, la interpretación de lo sorprendente y extraño, 
del contenido material, se convierte cada vez más en condi- 
ción preliminar para todo crítico ulterior. Se le puede com- 
parar con el paleógrafo que se halla ante un pergamino cuyo 
texto borrado está recubierto por los rasgos de una escritura 
clara que se refiere a él. Así como el paleógrafo tendría que 
comenzar con la lectura de la última, así también el crítico 
tendría que hacerlo con el comentario. Y, de pronto, le salta a 
la vista un criterio inestimable para su juicio: ahora es cuando 
puede plantear la cuestión crítica fundamental de si la apa- 
riencia del contenido de verdad se debe al contenido material 
o si la vida de este se debe al contenido de verdad. Al separarse 
estos en la obra es cuando deciden sobre su inmortalidad. En 
este sentido, la historia de las obras prepara su crítica, y, por 
consiguiente, la distancia heroica aumenta el poder de ella”. 


5% Las traducciones españolas que conozco -las de Luciano de Mantua, 
Eduardo Ovejero y Mauri, Pedro González Blanco y Pablo Simón- alteran gra- 
vemente el sentido del original (N. del T.). 


>! Cf. W. BenjaMIx: Schriften, t. 1, págs. 55 y sigs. 
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La verdad, en el léxico todavía platonizante de Benja- 
min, es la organización conceptual de esquemas de expe- 
riencia, que permite organizar la propia experiencia de 
tal manera que entre en un sistema de pertinencia antes 
impensable. 

El mundo de la literatura, sobre cuyo fondo se sitúa 
un texto dado, pertenece al mundo que, como horizonte 
de la ficción, dota a este de perspectiva. Esta vinculación 
significa, ante todo, de manera todavía enteramente ines- 
pecífica, que la ficción participa de los esquemas textuales 
elementales, que subyacen también a los actos pragmá- 
ticos del lenguaje. Los textos de ficción representan los 
esquemas de los actos de lenguaje, y, como tales represen- 
taciones, están referidos a la vez a los esquemas de la ficcio- 
nalidad, es decir, a los géneros literarios y a los esquemas 
de pertinencia puestos con ellos”. Pero esta orientación 
sistemática no es más que la condición previa para una 
orientación histórica en el contexto de la literatura. El tex- 
to de ficción se refiere, él mismo, a paradigmas literarios 
en forma de imitación, superación, continuación, paro- 
dia, etc.; por otro lado, se refiere al horizonte de expec- 
tativas de un supuesto lector, y es integrado por este, con 
mayor o menor razón, en su horizonte de expectativas. La 
intertextualidad, inherente al texto mismo, puede recor- 
tarse con el horizonte de expectativas del lector y oponer- 
se a él. En la perspectiva del lector, el texto encuentra su 
lugar en un sistema ya preexistente de puntos fijos para- 
digmáticos. La posición del texto se altera constantemen- 
te porque el sistema de puntos fijos paradigmáticos está, 
por su parte, sujeto a constante mutación. Mientras que 
en la perspectiva del lector coetáneo el sistema paradig- 
mático del lector puede ser compartido por el autor, con 
la creciente distancia temporal el sistema del texto y el 
sistema del autor se separan cada vez más. De este modo, 
el texto, junto a su horizonte pasado, recibe un horizonte 
futuro que va más allá del texto; y en este horizonte, por 
un lado, puede manifestarse el efecto de la obra, y, por 

2 Cf. K. SrierLe: “Geschichte als Exemplum/Exemplum als Geschichte” 


(1973), ahora en Text als Handlung, págs. 14-47; y Baudelaires Tableaux parisiens 
und die Tradition des tableau de Paris”, en Poetica, 6, 1974, págs. 285-322. 
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otro, la obra, mediante un contexto paradigmático que se 
hace cada vez más complexivo, se articula, con creciente 
precisión —dentro de su peculiaridad—, como diferencia 
concreta. La actividad del receptor, que hay que suponer 
en relación con los horizontes exteriores de la obra, y con 
la que la recepción continúa como constitución, podría 
ser designada como emplazamiento. Si con la elaboración 
del texto se presentaba una infinidad intensiva, con el em- 
plazamiento se presenta una infinidad extensiva. El texto 
participa de un sistema objetivo de sistemas de referencia 
infinitamente diferenciales y articulables. Pero, a la vez, 
es en cada caso parte de una historia cultural subjetiva 
que nunca será totalmente idéntica a otras historias cul- 
turales, y que implica una multiplicidad no teorizable de 
posibles disposiciones receptoras. El que un lector lea a 
Tolstoi después de haber leído a Proust, o a Proust des- 
pués de haber leído a Tolstoi, puede ser de capital impor- 
tancia para la recepción concreta. Pero esta dimensión de 
la recepción no puede ser más que señalada; no se presta 
a una comprensión sistemática. Sin embargo, se puede 
afirmar que una comunicación fundada sobre la recep- 
ción literaria solo es posible en la medida en que haya 
una homologación de las historias de la recepción. Sería 
útil que una ciencia literaria empírica evidenciase que la 
recepción literaria se suele realizar en el marco de unos 
perfiles literarios de recepción —es decir, de un conjunto 
motivado de decisiones— en lo que a la elección de lectu- 
ras se refiere, de forma que, tal vez, a través del examen de 
bibliotecas privadas, se podría llegar a emitir juicios sobre 
las tendencias y redes de recepción dominantes. 

“Solo un horizonte rodeado de mitos otorga cerra- 
miento y unidad a un movimiento cultural entero”. Este 
pensamiento de Nietzsche” va más allá de su contexto — 
la cuestión de la función del mito en la tragedia griega-, 
e incluye un factor que es esencial para toda forma de 
ficción, incluso aquella que se ha liberado de la forma 
del mito. Que la aparición del mito conlleva la fijación 
de horizonte es una de las muchas intuiciones fecundas 


23 Cf. F. NierzscE: El nacimiento de la tragedia, o Grecia y el pesimismo. Trad. 
esp. de A. Sánchez Pascual. Madrid, Alianza Editorial, 1977, pág. 180. 
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y concisas en que tanto abunda la filosofía aforística de 
Nietzsche. Generalizada, la frase debería decir: Solo un 
horizonte rodeado de ficciones otorga cerramiento y uni- 
dad a un movimiento cultural entero. El propio Nietzsche 
no habría estado de acuerdo con esta frase, ya que él, fiel 
a la tradición de Schiller y Schlegel, opone sentimental- 
mente al mundo pasado, miticamente-cerrado, la “insa- 
tisfecha cultura moderna”. Pero, independientemente de 
esto, con la ayuda de la frase de Nietzsche sobre el carác- 
ter de horizonte de los mitos, se puede llegar a un cono- 
cimiento del carácter de horizonte “mundano” que tiene 
la ficción, y de la función pragmática que le puede corres- 
ponder. Al horizonte de expectativas del lector responde 
el carácter concreto de horizonte de la ficción misma, y 
esto de manera que la ficción no se limita a realizar el ho- 
rizonte de expectativas del lector, sino que se refiere a él 
como a baño de azogue en un espejo. Hay que definir con 
mayor precisión el momento en que la ficción adquiere el 
carácter de horizonte antes de preguntarse por la función 
pragmática de ese momento. Decir que la ficción apare- 
ce como horizonte del mundo significa, ante todo, que 
marca una línea de separación a partir de la cual se puede 
distinguir un aquende y un allende. La ficción no es más re- 
flejo del mundo que representación de otra cosa distinta 
del mundo. Expresa, más bien, en forma constantemente 
renovada, la tensa coexistencia de ambas dimensiones al 
articularlas en un sistema de pertinencia. Precisamente, 
en esta frontera se articulan las figuras de una experiencia 
posible, y ello en la infranqueable lejanía de un horizonte 
estético que se determina a la vez mediante la familiari- 
dad de una concepción preexistente de la realidad, y la 
extrañeza de lo distinto, que destruye este concepto de la 
realidad. Por eso, la superación del carácter de horizonte, 
propio de la ficción, solo es posible, del lado de la prácti- 
ca, al precio de la ilusión, y, del lado de lo imaginario, al 
precio de la comunicabilidad. Lo distinto, que define a la 
ficción en su carácter de horizonte, puede ser de dos cla- 
ses: O bien —en la ficción metonímica— lo distinto de la conti- 
nuidad, que procede del agotamiento de posibilidades no 
aprovechadas en la combinatoria de lo que existe, o bien 
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-en la ficción metafórica— lo distinto que solo se refiere a la 
forma de aparición de lo familiar, y que, al ser presentado 
en condiciones extrañas, puede convertirse en objeto de 
una nueva experiencia. 

La recepción de un texto como ficción, la recepción 
generadora de ficción, significa siempre recepción creado- 
ra de horizonte. Solo cuando, en la recepción pragmática, 
ha pasado la inmediatez de la ilusión, y lo recibido se ha 
sedimentado como recuerdo en el que de manera inarti- 
culada se constituye un sistema de pertinencia (obtenido 
a partir del sistema de pertinencia articulado del texto), 
solo entonces adquiere con propiedad la ficción su carác- 
ter de horizonte, y solo entonces se decide su cualidad: o 
bien, por decirlo así, se pierde por este camino (en la me- 
dida en que solo tenía la misión de posibilitar la ilusión), o 
bien, adquiere, a partir de ahora, definitivamente su perfil 
propio. Lo que aquí, en el proceso de sedimentación, se 
realiza de un modo espontáneo y en una subjetividad in- 
controlada, en un nivel más alto de recepción es pensable 
como fijación de horizonte causada por la elaboración. La 
proximidad de la ilusión es llevada por la elaboración con- 
ceptual a la lejanía del horizonte de la ficción. Cuanto 
más de cerca miramos a una palabra, tanto más lejana nos 
vuelve la mirada”. Esta profunda sentencia de Karl Kraus?** 
es aplicable, más que a cualquier otro uso del lenguaje, 
a la ficción y a su uso autorreferencial del lenguaje. Sin 
embargo, la elaboración consciente y controlada y el hori- 
zonte que establece no es simplemente un grado ulterior 
de la recepción que deje intacta la experiencia primaria. 
Al contrario, está referida al primer grado. Así como la 
elaboración nunca puede prescindir de un fondo de ex- 
periencia receptiva primaria, así también, por su parte, la 
experiencia primaria está siempre abierta a la contempla- 
ción, a la ampliación y a la profundización. El conocimien- 
to metódico y científico, en lo que toca a lo esencial, no se 
opone a la intelección primaria. Solo tiene éxito cuando 
llega a encontrar acceso a la experiencia estética primaria, 
y la amplía, la afianza o, incluso, la problematiza. 


51 Cf. KarL Krauss: Pro domo et mundo. Beim Wort genommen. Munich, 1955. 
pág. 291. 
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Que las ficciones tienen carácter de horizonte no es 
simplemente un dato de experiencia de la recepción sub- 
jetiva. Esto resulta inmediatamente evidente en el ejem- 
plo del mito, es decir, de aquella forma de ficción en la 
que Nietzsche hizo visible el carácter de horizonte de la 
ficción. Los mitos son ficciones oficiales par excellence, y no 
precisamente proyecciones subjetivas del inconsciente; y 
solo como ficciones oficiales pueden clausurar y definir 
el horizonte de una cultura, y no solamente el horizonte 
de expectativas de un lector. Lo que tiene validez para el 
mito como forma elemental de la ficción oficial tiene va- 
lidez también para las ficciones como mitos de la época 
no mítica. Aunque, finalmente, con la novela moderna, 
estas se convierten en mitos de la subjetividad, el momen- 
to de la oficialidad les sigue siendo todavía esencial. Las 
ficciones son reales en la medida en que son oficiales. Solo 
como oficiales les corresponde un carácter de horizonte 
válido intersubjetivamente, y no solo subjetivamente expe- 
rimentado. Si Kant dice del juicio que se le exige a todos, 
también se puede decir de la ficción que ella exige a todos 
la recepción, y que su realización ideal solo tendría lugar 
en una recepción general y completa. Solo la oficialidad 
de la ficción puede dar cuenta de su función pragmática 
esencial. Esta, en mi opinión, no puede consistir ni en una 
función mimética que disuelva el carácter de horizonte 
de la ficción, ni en una inmediata función normativa. Más 
bien, la ficción solo llega a poseer una función pragmáti- 
ca que no cause detrimento a su carácter de horizonte si 
es concebida como relevo de la comunicación social. La 
presencia social de la ficción —es decir, su reconocimiento 
social, que supera la pura relación de un lector aislado 
con una ficción aislada, y que es comparable al de las pa- 
labras mismas, ya que tiene algo de su estabilidad- crea la 
posibilidad de puntos de orientación objetivo-subjetivos, 
a partir de los cuales pueden situarse tanto el individuo 
como los grupos sociales. La ficción, al asumir la función 
de relevo de la comunicación social preparando esquemas 
de experiencia manifestados por vía pseudorreferencial, 
puede contribuir a hacer posible la identidad social. En 
esta medida, y no simplemente por realizaciones utópicas 
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y críticas, o por contraproyectos sociales que exigirían imi- 
tación, adquiere la ficción aquella fuerza de forma social 
que tan impresionantemente ha destacado Jauss”. Si la 
ficción es concebida como relevo para la formación de 
una identidad social, para la preformación de la expe- 
riencia O, incluso, para la comunicación ideológica, eso 
quiere decir que su función no consiste en dar respuestas 
concretas, sino en ser, en cuanto sistema de pertinencia 
generalmente reconocido, un punto de orientación para 
la práctica cotidiana, propia o ajena. 

El valor pragmático que puede adquirir la ficción, no 
solo como sensibilización de la capacidad lingúística y en- 
trenamiento del juicio, sino también como relevo de la co- 
municación oficial, es objeto de numerosas mediaciones. 
Precisamente, la ficción que no se puede percibir inme- 
diatamente como ayuda para la vida, modelo o instruc- 
ción para lo que fuere, es especialmente adecuada para 
ejercer una función de orientación. La pluralidad signifi- 
cativa del mito es, a este respecto, un ejemplo de ello tan 
elemental como la fábula esópica que ha experimentado 
incesantemente nuevas interpretaciones clarificadoras, 
y que, a la vez, ha multiplicado también su potencial de 
significación. Sin embargo, la ficción, de cualquier modo 
que esté mediatizada, está referida al mundo de la acción 
cuyo horizonte articula. Esta posibilidad de reenvío es de 
otro tipo que la de la simple recepción cuasipragmática, 
que produce la ilusión de una referibilidad inmediata y, al 
hacerlo, gasta, por decirlo así, la ficción. Cuanto más com- 
prendida queda la ficción, y esto quiere decir trabajada 
en un primer momento, tantas más posibilidades tiene de 
convertirse después en figura pertinente en el horizonte 
de la propia vida. Si, por otro lado, la concepción cientí- 
fica del texto y de su autorreferencialidad, en el esfuerzo 
por superar la concepción reductora de la lectura media, 
parece perder a menudo de vista la relación pragmática 
concreta, lo hace con la finalidad de situar cada ficción 
particular en el horizonte de la ficción, en general, y ha- 
cerla y mantenerla presente en la multiplicidad y multi- 


» Cf. H. R. Jauss: “Nachwort úber die Partialitát der rezeptionsásthetischen 
Methode”, especialmente pág. 392. 
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lateralidad de sus articulaciones no reducidas. Y así, su 
objetivo final consiste en posibilitar, de una manera infini- 
tamente plural, la mirada a ese horizonte de la ficción, sin 
el cual tiene que atrofiarse la comunicación social. 

El horizonte que se abre con cada ficción particular 
es un momento del horizonte de la ficción en general, 
que lo supera. El carácter de horizonte de la ficción se 
resuelve en un horizonte de ficciones que se articula en 
perspectivas siempre nuevas y variadas. El horizonte de los 
mitos, tal como Nietzsche lo fijó para el momento de la 
tragedia griega, es un horizonte cerrado. Al horizonte ce- 
rrado del mundo cotidiano rodeado de mitos se le podría 
oponer el horizonte abierto del mundo postmítico y sus 
ficciones. La historia de la recepción es siempre, a la vez, 
la historia del horizonte en que tiene su sede la ficción 
particular. Cada generación histórica tiene su horizonte 
de ficciones; y este está determinado por la diferencia de 
las propias ficciones, que lo manifiestan. F. Schlegel fue 
el primero que, en un memorable tratado sobre el estudio 
de la poesía griega, convirtió en programa la no aislabili- 
dad de la obra particular, e intentó, en una especulación 
de filosofía de la historia, formular la ley del cambio de 
horizonte de las ficciones. En el movimiento histórico 
que va de la antigúedad a la modernidad, se constituye 
un horizonte abierto de ficciones que se extiende sin ce- 
sar. Este horizonte, en la siempre creciente parcialidad de 
las obras, hace que la razón teórica pueda reconocer la 
totalidad —cada vez más complexiva— del conjunto, y, en 
consecuencia, un horizonte de ficcionalidad en crecien- 
te expansión. La tendencia de este movimiento es la ten- 
dencia de la “poesía universal progresiva” y de su cada vez 
más abierto horizonte de ficción. Al programa romántico 
de Schlegel —la “liberación de las fuerzas de la imagina- 
ción”- responde, cincuenta años más tarde, la descripción 
entusiástica de Marx de la liberación de las fuerzas de pro- 
ducción en la sociedad burguesa. Lo que podría resultar 
claro en esta convergencia —a la que aquí solo podemos 
aludir— de liberalismo poético y económico, al margen de 
la estéril cuestión de quién determina a quién, es que el 
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horizonte del mundo de la acción, que se extiende fuera 
de todo cálculo, se corresponde con el horizonte de la 
ficción, que corre esa misma suerte. El receptor de litera- 
tura de ficción, con respecto a esa extensión del horizonte 
que supera su capacidad como lector -incluso como lec- 
tor profesional-, está en una situación poco confortable. 
En fin, la infinita riqueza de lo que puede ser recibido 
impide la recepción. Esta situación de crisis de la lectura 
o de la cultura burguesa, tan sin razón ridiculizada, es el 
dato a partir del cual hay que entender hoy la ciencia de 
la literatura, y del que ella recibe su tarea. Esta no puede 
consistir en ordenar una reducción de sus contenidos a lo 
que, bajo el punto de vista que sea, se considere esencial, 
sino en seguir haciendo posible o hacer posible de nuevo 
una comunicación literaria oficial. La ciencia de la litera- 
tura puede hacer esto —y no en último lugar— en la medida 
en que construye sistemática e históricamente la posibili- 
dad de recibir textos de ficción y adquiere así un campo 
de referencia dentro del cual el receptor puede ante todo 
orientarse y situarse con relación al actual horizonte de 
ficciones. 


CONSECUENCIAS DE LA ESTÉTICA 
DE LA RECEPCIÓN, O: LA CIENCIA LITERARIA 
COMO SOCIOLOGÍA DE LA COMUNICACIÓN* 


Hans ULRICH GUMBRECHT 
Universidad de Siegen 


1. PUNTO DE PARTIDA 
1.1. Hacia el cambio de paradigma 


Al principio de su tratado “El lector como instancia 
de una nueva historia de la literatura” observa Hans Ro- 
bert Jauss que solo desde un futuro punto de vista retros- 
pectivo se podrá responder a la pregunta de si se debe 
considerar como cambio de paradigma el actual debate 
sobre el “problema del lector”*. Esta observación ni elimi- 
na la posibilidad ni nos libera de la obligación de analizar 
el debate actual sobre los intereses epistemológicos y los 
métodos de la ciencia de la literatura con vistas a una po- 
sible intervención. La esperanza de superar paradigmas 
tradicionales ya improductivos sobre la base de una tal 
autorreflexión solo se puede concretar en una nueva de- 
terminación del objeto y de las tareas de nuestra ciencia. 


*Título original: “Konsequenzen der Rezeptionsásthetik oder Literaturwis- 
senschaft als Kommunikationssoziologie”, publicado en Poetica, 7, 1975, 388- 
413. Traducción de Joaquín César Garrido Medina. Texto traducido y repro- 
ducido con autorización del autor y del editor. La presente traducción ha sido 
revisada por el propio autor, quien ha introducido, en algunos casos, ligeras 
modificaciones y algunas supresiones sobre el texto original de 1975, aunque 
sin el propósito de actualizar dicho texto para la presente publicación. 

La toma de posición que sigue debe numerosas sugerencias a los debates 
que tuve la oportunidad de llevar a cabo con Karlheinz Stierle antes y después 
del Congreso de Mannheim, pero intenta también tener en cuenta los criterios 
de Isabel Real de Gumbrecht y de los estudiantes de mi curso del semestre de 
verano de 1975 en Bochum. 


"Supra, pág. 61. 
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Preguntémonos por ello en primer lugar cuáles son las 
fases del modelo de “revoluciones científicas”, para cuya 
denominación introdujo Thomas S. Kuhn el término de 
“cambio de paradigma”, y también cuál de estas fases ha 
recorrido ya el debate de la ciencia literaria sobre el pro- 
blema del lector?. 

Según Kuhn, son provocación y al mismo tiempo pun- 
to de partida de cambios de paradigma las cuestiones nue- 
vas “que haya reconocido como palpitantes un círculo de 
especialistas” (1); se consideran paradigmas los trabajos 
científicos que, por una parte, proporcionan las primeras 
respuestas convincentes a dichas cuestiones, pero que además, 
por la otra, anuncian las tareas y posibilidades de una so- 
lución más completa y precisa. Se trata en todo caso de 
primeras soluciones, desarrolladas sobre el objeto concre- 
to, que cobran valor paradigmático a través de sus efec- 
tos, y no de catálogos de problemas científicos (a los que 
pertenece el presente análisis) (2); las fases entre dos cam- 
bios de paradigma, por último, están constituidas por la 
actividad llamada ciencia normal, que se propone cumplir 
las previsiones del paradigma “mediante la ampliación del 
conocimiento de los hechos mostrados por el paradigma 
como particularmente ilustrativos, y mediante la mejora 
de la interrelación de estos hechos con las predicciones 
del paradigma” (3). 

En lo que sigue quiero defender dos afirmaciones: 1) 
Como razones de la insuficiencia continuamente destaca- 
da por creadores y por adversarios de la ciencia normal 
aparecida con el nombre de “Estética de la recepción” se 
pueden proponer dos deficiencias: la insuficiente especi- 
ficación de la nueva cuestión provocadora del cambio de 
paradigma y la inexistencia de respuestas ejemplares a di- 


2 La estructura de las revoluciones científicas, Fondo de Cultura Económica, 
Madrid, 1972, págs. 44 ss. de la versión alemana. Kuhn no ha ordenado expre- 
samente como secuencia temporal las tres fases mencionadas a continuación, y 
es muy posible que en casos particulares el desarrollo de cuestiones científicas 
que yo llamo “fase 1” solo se dé provocado por la aparición de una respuesta 
ejemplar como “fase 2”. La sistematización aquí propuesta no se concibe, así 
pues, como una precisión con carácter histórico-teórico del modelo de Kuhn, 
sino simplemente como marco de comparación para el debate sistemático sobre 
la situación del cambio de orientación de la ciencia literaria. 


3 Cf. Jauss, supra, págs. 59-61. 
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cha cuestión. 2) La vuelta a la primera de las dos tareas no 
resueltas exige como consecuencia de la estética de la recepción 
la fusión de la nueva ciencia literaria en la sociología de la 
comunicación (así mismo recién constituida). 

Los debates sobre las interpretaciones “correctas” de 
los textos literarios, dominantes en la época de las inter- 
pretaciones inmanentes, muestran que la fórmula *des- 
cubrimiento del lector” no basta en absoluto para carac- 
terizar el planteamiento de las cuestiones iniciado por la 
estética de la recepción. Por ejemplo, al “New Criticism” le 
habría sido fácil situar los lectores de cualquier texto y sus 
interpretaciones en una escala ahistórica cuyo valor límite 
hubiera sido la “interpretación adecuada al texto” (accesi- 
ble a un lector ideal provisto de “capacidad interpretativa 
completa”). Por ello, el cambio del interés epistemológico 
de la ciencia literaria no se concibe como la sustitución del 
texto o del autor por el lector en la posición máxima de la 
jerarquía de relevancia. Su característica consiste más bien 
en que el debate científico ya no consiste primordialmente 
en un proceso de convergencia, motivado por un ideal de 
perfectibilidad, hacia el lector ideal y hacia la correcta cons- 
trucción de sentido, sino como esfuerzo de reconstrucción, 
con el objetivo de comprender las condiciones de diferentes 
construcciones de sentido sobre un texto dado por lectores con 
diferentes disposiciones de recepción surgidas histórica y social- 
mente. El hecho de que hasta ahora se hayan anunciado a 
menudo propuestas de solución para esta tarea (por ejem- 
plo una “historia de funciones” o una “historia literaria del 
lector”), pero que solo raras veces se hayan llevado a cabo, 
puede servir de explicación de los síntomas del estanca- 
miento en un debate teóricamente ilimitado. 

Si a la cuestión de la formación del sentido “correcto” 
o del lector “ideal” le correspondiera una comprensión 
preliminar del texto como la forma constituyente y man- 
tenedora de un solo contenido, le atañe a la nueva ciencia 
literaria, a partir de su búsqueda de las condiciones de las 
diferentes construcciones de sentido por parte de los di- 
ferentes lectores, la tarea de desarrollar un concepto de texto 
adecuado a dicha búsqueda. Precisamente las fórmulas 
que abrevian el esperado cambio de paradigma (del tipo 
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“historia literaria del lector en lugar de interpretación del 
texto”) son las que contribuyen a descuidar la revisión del 
concepto de texto. Estas fórmulas presentan contribucio- 
nes solo aparentemente de estética de la recepción, como 
“Historia de la posteridad del texto X” (manteniendo una 
concepción sustancialista del texto) o investigaciones de 
las reacciones del lector de cariz conductista (reduciendo 
el texto a un puro “estímulo” analizable únicamente so- 
bre la base de “respuestas”)*. En el caso de que una nueva 
ciencia literaria se ocupe de hecho solamente del descu- 
brimiento de las relaciones existentes entre las construc- 
ciones de sentido desarrolladas por los lectores de un tex- 
to y las condiciones de dichas construcciones de sentido 
=y no de la valoración de las construcciones de sentido 
como más o menos “correctas”—, el concepto de texto a 
ella adecuado necesita cumplir solo una función: debe ser 
aplicable como base constante de comparación, a partir 
de la cual se puedan describir las diferencias entre las di- 
versas construcciones de sentido y se pueda entenderlas 
como resultados de las convergencias del texto con dife- 
rentes disposiciones de recepción. El “texto” así concebi- 
do tiene para el análisis concreto el carácter de un cons- 
tructo heurístico, cuyo valor no se mide, digamos, por su 
“corrección”, sino por su utilidad en la comprensión de 
las diferencias entre construcciones de sentido históricas. 

La propuesta de Wolfgang Iser de sustituir el concepto 
tradicional de texto por el concepto de “lector implícito”, 
como “el acto de leer prescrito en el texto””, adolece a mi 
entender de que confunde la diferencia entre un concepto 
normativo y un concepto descriptivo de la “recepción”. Una re- 
flexión normativa sobre la recepción tendría que constituir las 
construcciones de sentido “correctas” para ella, tendría que 
fundamentarlas y a partir de ello podría descubrir las condi- 


* El intento expuesto por Hrinz HiLLMANN, “Rezeption empirisch”, en W. 
MULLER-SEIDEL (ed.), Historizitát in Sprach und Literaturwissenschaft, Munich, 1974, 
págs. 433-499, ha sido criticado con detalle por Jauss (supra, págs. 64-72 del pre- 
sente volumen), sin distinguir con suficiente claridad, a mi modo de ver, entre 
la indicación de las insuficiencias del experimento de Hillmann y las objeciones 
de fondo a la investigación empírica de la recepción. Cf. sobre esta cuestión 
infra, pág. 166 y sigs. 

3 Der implizite Leser, Munich, Fink, pág. 9. 
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ciones históricas de las construcciones de sentido adecuadas 
e inadecuadas, mientras que una historia de la recepción descrip- 
tiva se conforma con la comprensión de la relación entre las 
diferentes construcciones de sentido y sus condiciones. En 
tanto que especie de “marco de construcciones de sentido 
permitidas”, el concepto de texto de Iser debe hacer com- 
prensible un espectro de diferentes figuras de recepción 
como resultado de la satisfacción, dependiente de diversas 
disposiciones de recepción, de los “lugares de indetermina- 
ción” del texto, y contribuye por consiguiente a la historia 
descriptiva de la recepción; sin embargo, es normativo en la 
medida en que un gran número de construcciones de senti- 
do históricamente realizadas y plausibles son excluidas por 
él como 'no presentes en el texto”. Ahora bien, uno de los 
teoremas básicos de la hermenéutica pos-gadameriana*(de- 
fendida tanto por Iser como por Jauss) es que las construc- 
ciones de sentido normativas —y el “lector implícito” sigue 
siendo un tipo normativo de construcción de sentido aun- 
que permita una pluralidad limitada de lecturas adecua- 
das— requieren un criterio que las legitime. Así, la aparente 
superioridad -en tanto que capacidad de consenso- de la 
historiografía materialista de la literatura se basa en que, en 
una cierta perspectiva global de la historia, dispone de un tal 
criterio de corrección. Así ha fundamentado teóricamente 
Karlheinz Stierle el hecho de que solo se puede desarrollar 
un modelo de textos de ficción utilizable para una historia 
normativa de la recepción a partir de una determinada con- 
cepción previa de su recepción. Como criterio (no explicita- 
do) de su “lector implícito” metahistóricamente concebido, 
Iser recurre a la forma de recepción históricamente específi- 
ca de la novela inglesa en la época moderna”. El argumento 
que sigue demuestra que los modelos de textos (que deben 


* Sobre la crítica de la distinción de Gadamer de la comprensión “equivo- 
cada” y “correcta”, que se funda en la creencia en la instancia de lo clásico, cf. 
R. WarnixG, “Rezeptionsásthetik als literaturwissenschaftliche Pragmatik”, en R. 
W. (ed.), Rezeptionstásthetik. Theorie und Praxis, Munich, 1975, págs. 9-41; aquí, 
págs. 21 ss. 

7 “¿Qué significa “recepción” en los textos de ficción?”, supra, págs. 87-143 
del presente volumen. Cf. especialmente págs. 108 y sigs., donde se postula el 
desarrollo de un modelo normativo de la recepción de textos de ficción, es decir, 
el desarrollo de formas de la recepción adecuadas “al status específico de la 
ficción”. 
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hacer posible la diferenciación entre lecturas equivocadas y 
lecturas correctas, o determinar constantes mínimas de to- 
das las construcciones de sentido posibles para un texto) re- 
quieren inevitablemente una tal concepción normativa de la 
recepción; demuestra también que los modelos de los textos 
no se pueden obtener de manera exclusivamente inmanen- 
te a partir de un análisis de textos —por muy estrictamente 
lingúístico que sea y con ello aparentemente protegido fren- 
te a la subjetividad del intérprete*-: Todo intento de deter- 
minar con métodos lingúísticos las constantes de todas las 
construcciones de sentido sobre un texto, debería partir de 
la extensión total de dicho texto y, con ello, chocaría con 
fenómenos tan cotidianos como el hojear y el terminar pre- 
maturamente la lectura. 

Resumamos: La distinción entre los enfoques de la 
“historia de la recepción normativa” y “descriptiva”, de los 
cuales el primero se puede justificar por su orientación 
hacia el interés por la pedagogía de la literatura y el se- 
gundo como contribución a la historia social de la literatu- 
ra, debe completarse con un concepto de texto adecuado 
a cada enfoque. Una historia de la recepción normativa 
debe obtener su concepto de texto a partir del desarrollo 
de un modelo normativo de la recepción (contemplado 
por primera vez por Stierle, pero que debe proseguirse), 
mientras que el concepto de texto de una historia de la 
recepción descriptiva, de acuerdo con su función heurísti- 
ca, debe proporcionar un análisis comparativo de diversas 
construcciones de sentido en los textos como punto de re- 
ferencia constante, satisfaciendo únicamente la siguiente 
exigencia: Este segundo concepto de texto debe ser con- 
vertible de una manera fácil y lo más unívoca posible en 
una construcción de sentido para el texto. Quisiera pro- 
poner, en el marco de una historia de la recepción des- 
criptiva, y por razones puramente heurísticas, que se em- 


$ KarL Maurer, “Formen des Lesens”, págs. 245-280 del presente volumen, 
ha llamado la atención sobre el hecho de que la reconstrucción del “lector im- 
plícito” en el actual estado del desarrollo de este concepto “por principio pre- 
senta las mismas dificultades que la interpretación de viejo cuño —a pesar del 
intento de Iser de elaborar una esencial distinción entre interpretación subjeti- 
vamente actualizadora y la indicación objetiva de las “posibilidades de sentido” 


»» 


constituidas en la “estructura de la obra'- 
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plee la construcción de sentido concebida por el correspondiente 
autor como trasfondo de la comprensión y de la compara- 
ción de construcciones de sentido en el texto por él pro- 
ducido. Con esta propuesta ni se defiende un renacimien- 
to de la historia literaria biografista ni tampoco amenaza 
producirse una nueva reducción de la multiplicidad de 
construcciones de sentido a la “intención del autor”. Esto 
debería quedar claro mediante la referencia a la posición 
de esta reconstrucción dentro de una historia de la recep- 
ción descriptiva: contribuye a la descripción precisa y a 
la comprensión histórica de diferentes construcciones de 
sentido, pero no esen absoluto el objetivo de la historia de 
la recepción descriptiva”. 

Se pueden dar por lo menos cinco razones para apo- 
yar la propuesta de adoptar la construcción de sentido 
concebida por el autor —y no la de un receptor cualquie- 
ra— como trasfondo para la comparación de construccio- 
nes de sentido históricas: 1) La construcción de sentido 
concebida por el autor es fácilmente reconstruible en la gran 
mayoría de los casos (y en gran medida sobre la base de 
los trabajos previos de la ciencia de la literatura biografis- 
ta). 2) La reconstrucción del contexto de producción es 
relevante también para otros enfoques de ciencia literaria que 
=a diferencia de la estética de la recepción- se interesan 
por un análisis textual de crítica ideológica o a la inter 
pretación textual como reconstrucción de situaciones de 
necesidades. 3) Como el autor solo puede desarrollar una 
construcción de sentido para el texto con respecto a tipos 
históricos de lector, la concepción de sentido concebida 
por el autor liga el campo de la producción y el de la recepción 
contemporánea de la literatura. 4) Por otra parte, este 
empleo del concepto de texto en una historia de la re- 
cepción descriptiva está de acuerdo con el hecho de que 


% La historia descriptiva de la recepción no entra, así pues, en contradic- 
ción con la observación con respecto a la interpretación de textos y actuaciones 
de Paul RicoEUR, “Der Text als Modell: hermeneutisches Verstehen”, en W. L. 
BúnL (ed.), Verstehende Soziologie, Munich, 1972, págs. 242-283, especialmente 
págs. 257 s., según la cual se desarrolla “toda exégesis (...) en un campo de signi- 
ficaciones” “que han perdido su anclaje en la psique”, ya que la reconstrucción 
de la construcción de sentido pretendida por el autor claramente debe también 
servir para concebir estas interpretaciones, que el autor no ha previsto o que no 
ha querido en absoluto que se dieran. 
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los receptores, para poder en primer lugar constituir un 
texto como unidad portadora de sentido, tienen que con- 
cebirlo como resultado de la actuación de un autor 5) Ya que 
también la comprensión del receptor se puede describir 
como actuación como se tendrá que justificar más deta- 
lladamente-, el concepto sociológico de actuación puede 
servir de base para superar la subdivisión del objeto de la 
ciencia literaria, subdivisión que es consecuencia de una 
formulación poco clara de la cuestión provocadora del 
cambio de paradigma. 

La historia de la recepción descriptiva parte, pues, con 
buenas razones de la acción productiva del autor y de la 
acción dirigida a la comprensión del lector, como condi- 
ciones determinantes de las construcciones de sentido 
históricas. Investigará, para el área de la comunicación 
estética (cuya determinación más precisa le corresponde 
como uno de sus objetivos), la “interrelación causal-fun- 
cional entre estructura social, acción social y actos comu- 
nicativos”, tanto respecto a la producción textual como 
respecto a la comprensión, cubriendo así uno de los cam- 
pos de la sociología de la comunicación'”. La consideración 
de la ciencia de la literatura como parte de la sociología 
de la comunicación, que proponemos, no implica en ab- 
soluto una subordinación a una “sociología como meta- 
ciencia” entendida como jerárquicamente superior, sino 
más bien la posibilidad de contribuir con los resultados 
de la investigación sobre fenómenos de historia literaria al 
desarrollo del marco teórico de la sociología de la comu- 
nicación (existente hasta ahora solo en proyecto). 

Antes de poder proponer en la segunda parte de este 
tratado un esbozo de los objetivos de investigación con- 


10 Véase Thomas LuckMANN, “Aspekte einer Theorie der Sozialkommuni- 
kation”, en H. P. ArrHaus, H. HennE, y H. E. WiecanD (eds.), Lexikon der germa- 
nistischen Linguistik, Tubinga, 1973, págs. 1-13, aquí pág. 4. Luckmann describe 
dos tareas de la sociología de la comunicación. La sociología de la comunicación 
(fundamentada en una teoría de la acción), de la cual se considera en lo que 
sigue subdisciplina a la ciencia de la literatura, se debe delimitar claramente de 
todos aquellos modelos comunicativos de teoría de la información, cuyas termi- 
nologías fisicalistas no son adecuadas al fenómeno de las actuaciones comunica- 
tivas humanas. Cf. la crítica fundamental de Franz Koppe en su recensión de la 
traducción alemana de U. Eco, La estructura ausente. Introducción a la semiótica 
(1972), en Poética, 6, 1974, págs. 110-117. 
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cretos, es necesario introducir algunos conceptos básicos 
de la sociología weberiana, ya empleados en el marco de 
nuestras reflexiones introductorias pero sin la suficiente 
explicación. 


1.2. Fundamentos conceptuales 


En la determinación de la interrelación entre los tres 
planos, “estructura social”, “acción social” y “actos comu- 
nicativos” como causal-funcional, se tiene que aplicar el ca- 
lificativo “causal” a la relación entre la instancia en cada 
caso superior y la subordinada, y “funcional” a la relación 
entre la instancia en cada caso inferior y la superior. Cau- 
salidad no designa aquí una determinación de los actos 
comunicativos por parte de la acción social y de la acción 
social por parte de la estructura social en el sentido de 
las ciencias de la naturaleza, sino el papel específico que 
desempeñan la estructura social con respecto a la acción 
social y la acción social con respecto a los actos comuni- 
cativos en tanto que marcos constituyentes de sentido. La pre- 
cisión de la calificación “marco constituyente de sentido” 
solo se obtiene de una determinación más exacta del ca- 
lificativo “funcional”. Función significa “en el “uso general 
europeo” (...) la tarea que le corresponde a una parte en 
el marco de un todo”*'. Los actos comunicativos son por 
tanto componentes elementales de la acción comunica- 
tiva, que a su vez es parte de la acción social, del mismo 
modo que solo un horizonte de modos de actuación so- 
ciales previamente dados constituye una estructura social 
en toda su complejidad. Sin embargo, solo mediante la 
integración en el marco en cada caso superior se pueden 
determinar las funciones de los actos comunicativos y de 
la acción social, solo en este marco tienen sentido!?. La so- 
ciología de la comunicación tiene que estudiar, en primer 


!EN. Luhmann, en J. Rrrrer Historisches Worterbuch der Philosophie, votamen 
2, Basilea, 1972, columnas 1142 ss., “Funktion, IV”, aquí columna 1142. 


12 Sobre el concepto de sentido cf. T. Luckmann, “Aspekte einer Theorie der 
Sozialkommunikation”, pág. 6: “El sentido solo se constituye al aplicar el yo sus 
experiencias posteriormente y al colocarlas en un contexto que va más allá de la 
estricta actualidad de la experiencia originaria”. 
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lugar, el papel de la estructura social y de la acción social 
como marcos constituyentes de sentido para las instancias 
en cada caso inferiores, y, en segundo lugar, las funciones 
de los actos comunicativos y de la acción social dentro de 
estos marcos. 

Como actos comunicativos serán designados en lo que 
sigue tanto los actos de la expresión como los de la per- 
cepción. No partiré, sin embargo, de un inventario fijo 
de actos expresivos y perceptivos, con cuya combinación 
se pudieran construir las diversas formas de la acción 
expresiva y de la perceptiva. La morfología de los actos 
comunicativos, que constituyen la acción comunicativa, 
resulta más bien de la perspectiva de análisis empleada. 
En el caso límite puede coincidir la expansión de un acto 
comunicativo con la de una forma de la acción comuni- 
cativa. Lo que separa por definición al acto de la acción 
no es la expansión (a pesar de que en la mayoría de los 
casos la expansión se ofrece como criterio adicional de 
diferenciación), sino el “estatuto de proyecto de la acción, 
que llega a ser entidad propia mediante su realización”””. 
Esta última aclaración exige una ulterior diferenciación, 
la existente entre acción y actuación. El término “acción” 
(Handeln) designa toda conducta orientada hacia un fin 
y realizada en etapas (por ejemplo, en actos comunicati- 
vos), mientras que por “actuación” (Handlung) se debe 
entender el fin proyectado (en la terminología fenome- 
nológica: “pre-recordado”; “vorerinnert”) por el sujeto ac- 
tuante, impuesto a la acción para su realización **. 

La acción social como tipo específico de acción está 
“referida según su proyecto a la conducta de otros (seres 
humanos) ”*, no teniendo que ser en absoluto estos otros 
seres humanos accesibles a la experiencia directa del que 
actúa: pueden también, entre otras posibilidades, pertene- 


1 A. ScHUrz, Der sinnhafte Aufbau der sozialen Welt. Eine Einleitung in die 
verstehende Soziologie, Viena, segunda edición, 1960, pág. 59. 

1 Cf. ScHUrz, pág. 58. 

15 M. Weber, Wirtschaft und Gesellschaft, Tubinga, cuarta edición, 1956, pá- 
rrafo 1, citado apud H. Girndt, en J. RrrTErR (ed.), Historisches Worterbuch der Phi- 


losophie, volumen 3, Basilea, 1974, columnas 994-996, “Handeln, soziales”, aquí 
columna 994. 
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cer al pasado o al futuro*”. En consecuencia, constituyen 
acción social todas las formas de la acción comunicativa, 
por tanto también la producción textual y la comprensión 
textual. 

En este punto es conveniente desarrollar una tesis fun- 
damental para lo que sigue acerca de la relación entre tex- 
to y actuación. Partiendo de la determinación del concepto 
de “actuación” de Alfred Schútz como “fin de la acción 
proyectado previamente”, parece oportuno concebir los 
textos como un cierto tipo de actuaciones, ya que los tex- 
tos se presentan a posteriori en cada caso como realización 
del proyecto pre-recordado de un autor. Este proyecto de 
la acción está desde luego orientado según intenciones 
del autor con respecto al efecto que tenga el texto, y el 
autor solo puede planear este efecto partiendo de una hi- 
pótesis -en la mayoría de los casos dada por supuesta por 
él y en muy raras ocasiones explicitada— acerca de la dispo- 
sición de recepción de sus lectores. Por ello un intérprete -sea 
lector normal o estudioso de la ciencia literaria— trata un 
texto como actuación solo cuando lo analiza sobre la base 
de una hipótesis acerca de las intenciones del autor sobre 
el efecto de su obra. Esta hipótesis del intérprete se puede 
entender como “hipótesis de segundo grado”, porque las 
propias intenciones del autor sobre el efecto se fundan en 
una hipótesis con respecto a la disposición de recepción 
de su público. En cuanto se leen los textos con indepen- 
dencia de dichas suposiciones, se dejan de entender como 
actuaciones. 

Con ello se ve claramente que en la explicación de 
conceptos que sigue, orientada a la comprensión de los tex- 
tos como actuación de percepción, tenemos que distin- 
guir dos tipos de actuaciones de comprensión. En el tipo 
de comprensión que Schútz llama la comprensión del 
sentido objetivo*”, el observador “somete lo percibido a sus 
propios esquemas de experiencia, sin tener en cuenta en 


16 Cf. GIRNDT, loc. cit.: “El sentido de la acción social incluye no solo el en- 
torno social directamente percibido, sino también el entorno social coetáneo, 
pasado y futuro accesible solo indirectamente mediante construcción ideal-tí- 
pica”. 


17 Cf. ScHúrz, págs. 150 s. 
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absoluto el sujeto actuante extraño a él”**, Solo en la pers- 
pectiva de la comprensión del sentido subjetivo aparece el 
texto totalmente como actuación, ya que aquí el objetivo 
es reconstruir partiendo de este texto (en tanto que actua- 
ción realizada) el proyecto de un sujeto actuante?”. Tanto 
la comprensión del sentido objetivo como la del sentido 
subjetivo pueden designarse como acción, porque están 
subordinadas a la realización de proyectos del actuante: 
la ordenación de lo percibido en los propios esquemas 
de experiencia o la reconstrucción del proyecto de un al- 
ter ego como sujeto actuante. Ambos tipos de actuaciones 
de comprensión deben además considerarse como acción 
social, ya que también la constitución del sentido objeti- 
vo (por razones que debería explicar más detalladamen- 
te una fenomenología de la lectura) solo es posible bajo 
la suposición de la unidad de una secuencia de palabras 
como texto, que a su vez necesariamente apunta a un al- 
ter ego actuante. Sobre las diferencias en ambos tipos de 
comprensión entre las hipótesis del lector con respecto a 
los proyectos del autor como alter ego se tendrá que hablar 
con mayor detenimiento más adelante. 

Si la nueva ciencia literaria se concibe como ciencia 
de las condiciones de formación del sentido, y si esta cien- 
cia considera como dichas condiciones tanto la produc- 
ción textual realizada por el autor como la comprensión 
textual realizada por el lector, debe entonces incluir en 
todo caso también las actuaciones de comprensión del 
lector. Más exactamente, esto significa que la ciencia de la 
literatura estudiará a qué fines estaba sometida la lectura 
como actuación de comprensión (reconstrucción de los 
motivos-para del lector) y cómo se explica el nacimiento de 
dichos proyectos en la situación histórico-social del lector 
(reconstrucción de los motivos-por del lector)”. Cuando 
8 Según la interpretación de Schútz realizada por K. SrierLE, “Text und 
Kontext”, manuscrito, Bochum, 1974, págs. 39 s. 


19 Cf. “Text und Kontext”, pág. 40: “Comprender una actuación extraña a 
uno mismo quiere decir (...) tomar la actuación realizada como indicio de un 
proyecto, en relación al cual es posible hablar de que la actuación está realizada”. 

2 Cf. ScHútz, pág. 147: “Al buscar el motivo-por, tengo dado previamente 


como objetualidad completamente constituida el contexto subjetivo de sentido 
del motivo-para extraño a mí, y a partir de él investigo el proceso de constitu- 
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aborda su objetivo más pretencioso, el estudio de la *fun- 
ción constituidora de la sociedad que tiene la literatura””, 
se plantea la cuestión más profunda de cómo se pueden 
convertir en motivos de la acción las experiencias obteni- 
das en la lectura. 


1.3. Tres observaciones sobre el estatuto metateórico de una cien- 
cia de la literatura como sociología de la comunicación 


La exigencia de incluir la comprensión como objeto 
de investigación implica la tarea de una autorreflexión 
en la ciencia literaria, ya que la comprensión textual de 
la ciencia literaria no se diferencia categorialmente de 
la comprensión textual de los lectores no profesionales. 
Como nuestra investigación está orientada primordial- 
mente a los proyectos de acciones y al marco histórico-so- 
cial que los constituye (a los motivos-para y motivos-por), se 
puede observar una relación necesaria entre la nueva de- 
terminación del objeto de la ciencia literaria y la ¿ntensi- 
ficación del debate sobre sus intereses epistemológicos actuales y 
los condicionamientos históricos de dichos intereses. El 
frecuente reproche de que se trata aquí de un puro *fe- 
nómeno de moda” se puede rechazar con un argumento 
sistemático. Aunque el debate sobre los intereses episte- 
mológicos de la nueva ciencia de la literatura no debe ser 
llevado aquí más allá de la indicación del objetivo global 
“reconstrucción de las condiciones de las construcciones 
del sentido”, es conveniente observar que el grado de 
coincidencia de los intereses epistemológicos (como “pro- 


ción de estos subniveles que subyacen a este contexto subjetivo de sentido”. 
Para una caracterización más detallada del término “motivo-para” cf. SCHÚtz, 
pág. 146. 


21 Cf. H.R. Jauss, “Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissens- 
chaft”, en H. R. J., Literaturgeschichte als Provokation (Edition Suhrkamp, 418), 
Frankfurt, 1970, págs. 144-207, aquí pág. 162 y págs. 199 ss. Sobre métodos 
de investigación de la “función conformadora de sociedad de la literatura” cf. 
H. U. Gumsrecnr, “Soziologie und Rezeptionsásthetik, úber Gegenstand und 
Chancen interdisziplinárer Zusammenarbeit”, en J. KoLBE (ed.), Neuen Ansichten 
einer kúnftigen Germanistik (Reihe Hanser, 122), Munich, 1973, págs. 48-74. La 
presente toma de postura se propone como continuación y revisión parcial del 
trabajo citado. 
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yectos” de la acción científica) también limita las posibili- 
dades de colaboración entre partidarios de concepciones 
científicas diferentes. Cuando Jauss cree ya “solucionado” 
el “falso enfrentamiento” entre ciencia literaria marxista 
y burguesa señalando como proyecto común en ambos 
campos el estudio de la “función del arte en la sociedad” 
y de la historia de su recepción”, parece pasar por alto 
el hecho de que este interés epistemológico se valora en 
el marco de la ciencia literaria marxista solo como paso 
hacia un proyecto superior de toda ciencia “como actividad 
humana en tanto que pretende alterar el status quo”*, 
Son líneas de orientación para esta alteración, y con ello 
criterios para seleccionar objetos de investigación, el fsis- 
tema social desarrollado del socialismo” y el “imparable 
movimiento de liberación del “Tercer Mundo””**, Si el de- 
bate entre ciencia de la literatura marxista y burguesa no 
se debe referir exclusivamente a los métodos de recons- 
trucción (y ya surgen en ello importantes dificultades con 
respecto a puntos de partida epistemológicos, modelos de 
la historia y terminologías diferentes), se tendría que bus- 
car seriamente un acuerdo con respecto a los proyectos 
jerárquicamente superiores de acción científica. 

Junto a la reflexión sobre los propios objetivos epis- 
temológicos, le surge a la ciencia de la literatura, de su 
inclusión en la sociología de la comunicación, la tarea de 
una redefinición del calificativo “estético”. No se le puede ya 
aplicar simplemente a los textos con particulares condi- 
ciones formales, sino que debe relacionarse con la acción 
expresiva del autor (reconstruible a partir del texto con- 
cebido como actuación) y con la acción perceptiva del lec- 
tor (cuyo primer objetivo está fijado por una determinada 
expectativa acerca del texto en cuestión como “actuación 
estética” de un autor y que se puede cumplir o modificar 
en el proceso de lectura). En conexión con propuestas de 


22 “El lector como instancia de una nueva historia de la literatura”, supra, 
pág. 72 y sigs. del presente volumen. 

23 D. RrircHEr, “Geschichte und Dialektik in der materialistischen Literatur- 
theorie”, Alternative, 82, enero 1972, págs. 2-14, aquí pág. 3. 

2 R. WEIMANN, “Gegenwart und Vergangenheit in der Literaturgeschichte”, en 


V. Zmrcaé (ed.), Methoden der deutschen Literaturwissenschaft (Fischer Athenáum 
Taschenbúcher, 2001), Frankfurt, 1974, págs. 291-323, aquí pág. 322. 
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la teoría de la estética, que ven el valor específico de las 
obras de arte en su contribución a la formación de nor- 
mas para interiorizar y en la problematización de normas 
interiorizadas”, se podría referir el calificativo “estético” a 
la función que puede tener la experiencia, obtenida por 
el lector en la construcción de sentido hecha posible a su 
vez por la actuación expresiva del autor, como motivo de 
acciones ulteriores. Si se lograra llegar a un acuerdo, des- 
de esta perspectiva, sobre el contenido preciso del califica- 
tivo “estético”, le correspondería a una nueva ciencia lite- 
raria la tarea de una revisión de nuestro canon de “textos 
estéticos”, que tendría que partir de la reconstrucción de 
sus funciones tenidas hasta ahora y de un pronóstico de 
sus posibles funciones para la acción de los lectores. Tales 
investigaciones chocarían sin embargo, como se mostrará 
más adelante, con dificultades metodológicas. 

De antemano se puede decir que estas dificultades se 
fundamentan en la circunstancia de que los sujetos de las 
acciones expresivas y comprensivas, a las que se orienta el 
interés epistemológico de la nueva ciencia de la literatura, 
para la gran mayoría de investigaciones concretas son ac- 
cesibles solo en una relación social con el presente o con 
el pasado. El observador científico puede proponer hipó- 
tesis sobre los motivos de la acción expresiva de los auto- 
res, de la acción comprensiva de los lectores, y, finalmen- 
te, sobre el significado de las experiencias obtenidas en la 
lectura como parte de la motivación de acciones ulterio- 
res de los lectores, intentando colocarse en los papeles de 
dichos sujetos actuantes y planteándose la cuestión, por 
ejemplo, de a qué proyecto hubiera sometido él mismo, 
situado en la posición histórica y social del autor, el texto 
en cuestión como actuación expresiva. Las hipótesis sobre 

2 Indico como ejemplos J. Mukarovskí, “Ásthetische Funktion, Norm und 
ásthetischer Wert als soziale Fakten”, en J. M., Kapitel aus der Asthetik (Edition 
Suhrkamp, 428), Frankfurt, 1970, págs. 7-112. (Trad. esp. “Función, norma y 
valor estético como hechos sociales”, en Escritos de Estética y Semiótica del Arte. 
Barcelona, Gustavo Gili, 1977, págs. 44-121.) H. R. Jauss, Kleine Apologie der ús- 
thetischen Erfahrung, Constanza, 1972. (Trad. esp. “Pequeña apología de la ex- 
periencia estética”, en Saber 6, 1985, págs. 449-463.) F. KorrE, “Thesen zu einer 
Literaturwissenschaft in handlungsorientierender Absicht”, en E. KamBARTEL y ]. 


MITTELSTRASS (eds.), Zum normativen Fundament der Wissenschaft, Frankfurt, 1973, 
págs. 318-330; W. Iser, “Prólogo”, en Der implizite Leser, págs. 7-12. 
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los motivos de la acción de otros así obtenidas no podrían, 
sin embargo, recibir nunca el estatuto de certeza, ya que 
es “irrealizable la verificación de mi interpretación de la 
vivencia extraña en la propia interpretación del observa- 
do”?*. 

La inclusión de la ciencia de la literatura en la socio- 
logía de la comunicación, por consiguiente, no garantiza 
en absoluto la certeza de los resultados de investigación 
propia de las ciencias de la naturaleza, que hace tiempo se 
prometía la gente con la “linguistificación de la ciencia li- 
teraria”, y que todavía resuena en el vocabulario fisicalista 
de las variantes de la sociología de la comunicación em- 
pañadas de teoría de la información. Es más consecuente 
que una ciencia literaria comunicativo-sociológica compar- 
ta con la hermenéutica la plausibilidad y el consenso como crite- 
rios probatorios de sus resultados, puesto que se diferencia de 
la hermenéutica como teoría de la comprensión textual 
solamente en que: 1) amplía con el objetivo de la com- 
prensión de la comprensión textual el horizonte de sus 
intereses epistemológicos, y 2) intenta fundamentar tanto 
la comprensión textual como la comprensión de la com- 
prensión textual en una teoría general de la comprensión 
de la actuación. 


2. AREAS DE INVESTIGACIÓN DE UNA CIENCIA LITERARIA BASADA EN 
LA SOCIOLOGÍA DE LA COMUNICACIÓN 


2.1. La producción textual como acción social 


Hemos indicado en la determinación de conceptos fun- 
damentales de la sociología de la comunicación (1.2) que 
toda suposición de “unidad del texto” requiere la inclusión 
de este en un “proyecto” del autor, ya que la producción 
textual se tiene que entender como acción social. A esta se- 
gunda suposición se puede objetar que también son objeto 
tradicional de la ciencia literaria por ejemplo los diarios, y 

29 ScHUrtz, pág. 193; cf. sobre esta problemática el capítulo particularmen- 


te importante para una teoría de la comprensión histórica “Das Verstehen der 
Vorwelt und das Problem der Geschichte”, págs. 236-246. 
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entre ellos también aquellos que se publican sin la volun- 
tad del autor, es decir, que claramente no están dirigidos a 
un alter ego. ¿Se puede también en tales casos llevar a cabo 
un análisis partiendo de que se trate aquí de acción social? 
Una respuesta fundada a esta pregunta tendría que partir 
de una investigación del género del diario con un plantea- 
miento nuevo. Provisionalmente solo se puede observar el 
hecho de que también los autores de diarios, como prueba 
la frecuente introducción de receptores imaginarios, nece- 
sitan dirigirse a un lector, cuya posición está ocupada por 
el yo que reflexiona”, al cual narra el fyo que vive”. Si en 
efecto el yo narrador y el yo reflexionador se reúnen en 
uno solo en el papel del autor del diario, si el texto del 
diario es el diálogo entre ellos, debe entonces dirigirse aquí 
la comprensión del intérprete a las actuaciones expresivas 
del yo narrador y a las actuaciones comprensivas del yo re- 
flexionador, es decir, a dos tipos de actuación, correspon- 
dientes a un sujeto y a un proyecto de dicho sujeto. 

En el intento de reconstruir los motivos-para que di- 
rigen la producción textual, es decir, de concebir como 
actuación el sentido subjetivo de los textos, se dividirá el 
texto en segmentos mediante un proceso funcional-es- 
tructural y partiendo de una primera hipótesis sobre el 
objetivo proyectado por el autor. Esta primera hipótesis 
sobre la función asignada al texto por el autor se basa en 
parte sobre una hipótesis del intérprete sobre los cálculos 
del autor con respecto a la disposición de sus receptores 
(que por supuesto no tiene que coincidir con su disposi- 
ción real). Los segmentos en que el intérprete divide el 
texto sobre la base de la hipótesis acerca del proyecto del 
autor, son concebidos como actos expresivos individuales, 
a través de cuya integración funcional se constituye el tex- 
to en actuación. El interés de una tal reconstrucción del 
texto consiste en la posibilidad de una revisión y precisión 
de la hipótesis de partida sobre el sentido subjetivo del 
texto (el fin de la actuación del autor), que puede apare- 
cer como poco plausible o incompleta ante el registro de 
los actos expresivos individuales. 

Del mismo modo que la cuestión de los motivos-para de 
la producción textual nos conduce a la instancia, subor- 
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dinada a la actuación social, de los actos comunicativos, 
la investigación de sus motivos-por nos lleva al plano de las 
estructuras sociales históricas. Para saber por ejemplo por 
qué un Ronsard podía querer escribir sonetos, ya no basta 
buscar una respuesta satisfactoria en el marco de una re- 
construcción de su intención subjetiva. Se debe más bien 
desarrollar una hipótesis sobre la función (de la que en la 
mayoría de los casos el autor no es en absoluto consciente) 
de la producción literaria en general y del género “soneto” 
en particular en la sociedad francesa del siglo xv1. Este pla- 
no de la sociología de la comunicación ha sido reconocido 
como su genuino campo de estudio por una nueva teoría 
marxista de la producción literaria, que lo delimita en una 
agria polémica frente al campo de intereses del debate de 
la teoría del reflejo”. Ello se debe a que la relación entre la 
realidad social y su representación en el texto es para esta 
teoría relevante solo en la medida en que dicha relación no 
desemboca en una imagen lineal. 


2.2. La comprensión textual como acción social 


Un primer cometido importante de la ciencia literaria 
con respecto a este campo de investigación es la recons- 
trucción de los fines a los que han sometido los lectores 
históricos sus acciones comprensivas dirigidas al sentido 
textual “objetivo” y al subjetivo. Con otras palabras: se tra- 
ta de reconstruir la historia de su interés por la literatura. 
Una tal investigación de los motivos-para se debe completar 
también aquí con la cuestión, solucionable solo con el re- 
curso de la historia social, de los motivos-por de este interés, 
es decir, con la historia de las funciones de la recepción 
literaria socialmente establecidas. La interrelación entre 
el plano de la comprensión textual como acción social y 
los actos comunicativos (perceptivos) que constituyen a 
dicha acción debería ser explicada por una fenomenolo- 


27 Cf. P. MachErEy, Pour une théorie de la production littéraire, París, 1970 (la 
edición de 1966), especialmente págs. 159.180: “L'Analyse littéraire, tombeau 
des structures”, aquí por ejemplo, pág. 174: “(...) cette condition sans laquelle 
Poeuvre ne pourrait exister, et qu'il est pourtant impossible de trouver en elle 
tant elle la précede radicalement”. 
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gía de la lectura”, cuya labor, a diferencia de los esfuer- 
zos científicos dirigidos a la correlación entre los actos 
comunicativos expresivos y la producción textual, resulta 
dificultada por la inexistencia de una forma textual de la 
acción comprensiva que sea analizable. 

Aquí se debe insistir una vez más en que la considera- 
ción de la acción formadora de sentido de un autor tie- 
ne un objetivo puramente heurístico, y no implica, por 
ejemplo, la afirmación de que la comprensión de textos 
literarios sea siempre subjetiva, es decir: orientada hacia 
la intención del autor. La comprensión dirigida al sentido 
objetivo, en la cual el lector “organiza lo percibido den- 
tro de sus propios esquemas de experiencia”, y que como 
máximo toma al sujeto productor del texto como garan- 
te de la unidad del texto, debe ser aceptada como tipo 
de actuación comprensiva igualmente legítimo. El que se 
tome a la comprensión del sentido objetiva no pocas veces 
como única forma posible de la comprensión, está desde 
luego relacionado con su parcialidad criticada al princi- 
pio, pero también con el hecho observado por Stierle de 
que las formas pragmáticas de la comprensión, es decir, 
aquellas en las que se obtienen las construcciones de sen- 
tido con la vista puesta en el autor, de hecho no son ade- 
cuadas frente a textos modernos de ficción”. 

El diálogo de Eupalinos de Valéry, que se puede leer 
como una justificación filosófica de la necesidad de la 
comprensión objetiva como modo de recepción apropia- 
da a la obra de arte moderna, muestra, sin embargo, que 
este modo de recepción solo les es impuesto a los recepto- 
res por las obras al negarles estas la respuesta a la pregun- 
ta acerca del sujeto productor, pregunta que normalmen- 
te es el punto de partida de las actuaciones comprensivas. 
Sócrates describe a Phaidros con las siguientes palabras 
las reflexiones a las cuales dio lugar el descubrimiento del 
“objet ambigu”: 


28 Como tal teoría entiendo el mencionado intento de Stierle de describir 
“la posibilidad de estructuras de recepción relativamente estables fundamen- 
» o“ 


tadoras de la obra misma”, “a la cual está ligada la identidad de la obra en el 
proceso de su recepción” (pág. 346). 


% Supra, págs. 108-109. 
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J'ai trouvé une de ces choses rejetées par la mer: une chose 
blanche, et de la plus pure blancheur; polie, et dure, et dou- 
ce, et légere. Elle brillait au soleil, sur le sable léché, qui est 
sombre, et semé d'étincelles. Je la pris; je soufflai sur elle; je la 
frottai sur mon manteau, et sa forme singuliére arréta toutes 


mes autres pensées. Qui t'a faite? pensaije. Tu ne ressembles a rien, 


et pourtant tu n'est pas informe”. 


La pregunta Qui ta faite?, a la que ya no responde la 
Obra de arte moderna, puede conducir, en la recepción 
de la mayoría de los textos literarios del pasado y —por lo 
menos- en los textos triviales del presente, a una suposi- 
ción sobre la construcción de sentido perseguida por el 
productor, y puede ser desarrollada como hipótesis sobre 
un “papel del autor”, que el propio lector debe aceptar y 
con la cual él mismo debe dar respuesta a sus preguntas al 
texto. Esta forma asimétrica de la comprensión, en la cual 
el propio lector ocupa la instancia del autor, imprescindi- 
ble para él como requisito previo para la construcción del 
sentido, es siempre apropiada en los casos en que la cons- 
trucción de sentido perseguida por el autor no es inmedia- 
tamente evidente para el lector, por no pertenecer el au- 
tor a su entorno social. En el caso de la recepción estética, 
la hipótesis sobre el papel del autor no siempre requiere 
la corrección mediante el recurso de documentación his- 
tórica, ya que siempre cumple su función en los casos en 
que sirve al lector de requisito previo para la construcción 
consistente de sentido sobre un texto. Es asunto diferente 
el caso en que es necesaria una reconstrucción lo más ade- 
cuada posible de la construcción de sentido perseguida 
por el autor, por ejemplo cuando como se ha propuesto 
más arriba- tiene que servir, en una historia descriptiva 
de la recepción, de base a la descripción comparativa de 
diversas construcciones de sentido de diferentes lectores. 
Esta comprensión subjetiva motivada heuristicamente y necesi- 
tada de la exactitud histórica no está en relación sistemá- 
tica alguna con la forma especial de la comprensión sub- 
jetiva que observamos frecuentemente en la recepción de 
textos estéticos, la comprensión subjetiva asimétrica. 


30 P. VaLéry, Eupalinos ou L'Architecte, en P. V., (Euvres (Bibliotheque de la 
Pléiade), vol. 2, París, 1960, págs. 79-147, aquí pág. 118 (subrayado mío). 
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Que tal comprensión subjetiva asimétrica fue durante 
mucho tiempo la forma normal de la comprensión de tex- 
tos literarios se puede documentar en numerosos ejem- 
plos históricos de dos tendencias del público lector”: en 
su disposición (¡y la de la ciencia literaria!) a identificar el 
yo de la ficción de un texto con el yo de su productor (Ar- 
cipreste de Hita, Villon, Proust), y la invención de autores 
“apropiados” para los textos anónimos (Homero, Esopo, 
trovadores) *”. Para la historia de la recepción son relevan- 
tes precisamente tales alteraciones en las proyecciones del 
público, a partir de las cuales se pueden desarrollar con- 
clusiones acerca de la evolución del saber que constituye 
en cada caso el fundamento para la comprensión de los 
receptores de diversas épocas y de distintos grupos socia- 
les. 

La tarea estudiada en este apartado tiene desde el 
principio menos posibilidades de solución que la investi- 
gación dirigida a la reconstrucción de las actuaciones de 
producción textuales, por la razón ya mencionada de que 
por lo que se refiere a las recepciones históricamente an- 
teriores solo en casos excepcionales se puede apoyar en 
documentos. Están disponibles —-junto a las mencionadas 
proyecciones de las figuras de los autores— sobre todo los 
documentos que nos han llegado del lado de la recepción 
del “diálogo en la cumbre” entre los grandes (no solo li- 
terariamente) autores del tipo “crítica de Rousseau por 
Voltaire” o “canonización de Balzac por Engels”. Tales 
documentos nos plantean dos dificultades: Permiten solo 
una conclusión mediata acerca de las actuaciones de com- 
prensión, dado que las experiencias obtenidas en ellos 
aparecen ya como realizadas con un objetivo propio de 


* Cf al respecto H. U. GumsrecHr, Reseña de B. Babura y K. GLoy (eds.), 
Soziologie der Kommunikation (1972), en Poetica, 6, 1974, págs. 103-110, aquí págs. 
106 s. 


% Una de las “maneras de recepción no relacionadas con el texto” tratadas 
por Jauss, supra, pág. 80 y sigs. se presenta también en los casos en que los lecto- 
res emplean como fundamento de la recepción de subsiguientes obras del mis- 
mo autor las hipótesis acerca del proyecto del autor desarrolladas en la lectura 
del primer texto. Naturalmente pueden también influir en la recepción, como 
muestran los casos de Bóll y de Grass, informaciones sobre el autor disponibles 
para el público fuera de los textos literarios. 
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actuación de producción textual (así, Engels, en la carta a 
miss Harkness, quiere primordialmente criticar la novela 
City Girl escrita por su destinataria, comparándola con las 
Obras de Balzac); tratan además en la gran mayoría de los 
casos solo pocos aspectos de la obra, y por tanto explican 
solo parcialmente las actuaciones de comprensión. 

Como la medievalística se encuentra con respecto a 
dichos documentos en una situación particularmente 
precaria, ha intentado hacer de la necesidad virtud, y ha 
escogido en cada caso las diferentes versiones de un texto 
de partida (en el caso menos favorable: de un tema) como 
objeto de su investigación de la recepción”. Se plantea 
por supuesto entonces, de manera más acuciante que en 
los mencionados documentos del “diálogo en la cumbre”, 
la cuestión de si por ejemplo la versión de /wein de Hart- 
mann de Aue se puede valorar como un reflejo de su com- 
prensión textual o si representa más bien una versión del 
Yvain de Chrétien, sometida a nuevos objetivos, en gran 
medida independiente de la originaria comprensión tex- 
tual. Dicho más agudamente: ¿Nos autoriza el análisis de 
formas de “recepción creativa” a formular conclusiones 
acerca de las actuaciones de comprensión del “receptor 
creativo” como lector? 

El esfuerzo por encontrar y hacer fructíferos docu- 
mentos extratextuales para la investigación de actuacio- 
nes de comprensión debe ser en el futuro objeto de mayor 
atención por la ciencia literaria, en vista de las dificultades 
esbozadas. Hay sin embargo dos aporías que no se pueden 
superar ni con el aprovechamiento óptimo de todas las 
fuentes potenciales: Respecto a épocas anteriores, siem- 
pre podremos solo investigar la comprensión de recepto- 
res privilegiados, la de aquellos que estaban en situación 
de dejarnos documentos (en la mayoría de los casos solo 
mediatos) de su comprensión y que (como críticos o ar- 
tistas) tenían motivos para ello. Seguirá siendo además 
Como ejemplos de esta variante medievalista de la estética de recepción 
véase C. CORMEAU, WIGALOIS y Diu CRÓNE, Zwei Kapitel zur Gattungsgeschichte des 
nachklassischen Aventiureromans, Munich, 1976, así como H. U. GumBRECHT, “Lite- 
rary Translation and Its Social Conditioning in the Middle Ages. Four Spanish 


Romance Texts of the 13th Century”, en Approaches to Medieval Romance (Yale 
French Studies, 51), New Haven, Conn., 1974, págs. 205-222. 
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siempre una actividad atrevida y problemática recompo- 
ner en “historias de la recepción” los resultados de tales 
análisis individuales, porque se corre en ello el peligro de 
sustituir la continuidad histórica por la contingencia de 
la transmisión y conservación de los documentos. Como 
salida de este segundo dilema se presenta la posibilidad 
de simular, sobre la base de reconstrucciones de historia 
social del saber social de cada caso, las construcciones de 
sentido realizadas por los lectores de las épocas para las 
cuales no nos es conocida documentación alguna sobre 
la recepción. Dejando aparte el hecho de que solo en las 
ocasiones más escasas se ha realizado el necesario trabajo 
histórico-social previo para desarrollar tales hipótesis, hay 
que preguntarse si dicho trabajo corresponde a una cien- 
cia de la literatura que se ha ocupado de la reconstrucción 
de las condiciones sobre construcciones de sentido. Si se 
toma en serio la constelación de problemas que funda- 
mentan el nuevo paradigma, solo se puede legitimar tal 
construcción de sentido hipotética en los casos en que 
anteriores construcciones de sentido (no documentadas) 
forman parte de las condiciones de recepción. Así, una 
interpretación del prólogo de la segunda parte del Quijote 
no puede evitar partir de una hipótesis acerca de las re- 
acciones del público a la primera parte. La simulación de 
actuaciones de comprensión históricas está aquí justifica- 
da desde el punto de vista del interés de la investigación, 
pero sigue siendo metodológicamente problemática. 

A diferencia del caso de las épocas históricas de re- 
cepción, se nos presenta la ocasión, con respecto a recep- 
ciones literarias contemporáneas, de investigar “experimen- 
talmente” las actuaciones de comprensión de lectores no 
privilegiados, ocasión que no se debería desaprovechar 
con una actitud de hostilidad general hacia lo empírico. 
El hecho, en primer lugar, de que incluso un test de re- 
cepción óptimamente diseñado desvirtúa las condiciones 
de una auténtica situación de recepción (por ejemplo, 
porque el interés por participar en el experimento pueda 
sustituir al interés por la literatura como motivación de 
la actuación de comprensión, o porque el lector se sienta 
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obligado en su papel de sujeto experimental a una lectu- 
ra extraordinariamente intensiva y a una construcción de 
sentido particularmente original, o porque quizá ni sea 
capaz de describir sus propias actuaciones de compren- 
sión y experiencias receptivas); y, en segundo lugar, el que 
los intentos hasta ahora realizados de investigación em- 
pírica de la recepción han resultado poco satisfactorios, 
son dos hechos, en mi opinión, que no pueden aceptarse 
como objeciones de principio a este enfoque tan impor- 
tante sobre todo para la didáctica de la literatura. La tarea 
más apremiante de la didáctica de la literatura me parece 
que consiste en la elaboración de un proceso de test que 
satisfaga las exigencias que resultan de una ciencia litera- 
ria comunicativo-sociológica; didáctica que, aun cuando 
se entienda como normativa (y precisamente entonces), 
solo puede cumplir sus fines partiendo de un conocimien- 
to empírico de la competencia de comprensión textual de 
los diversos grupos a los que está dirigida. 

Jauss ha planteado la exigencia de que al diseñar tal 
experimento, como en cualquier esfuerzo científico por 
lograr la comprensión histórica de las acciones de com- 
prensión, se parta de la “prioridad hermenéutica del 
lector implícito”**. Sobre la base de la crítica, formulada 
al principio de su tratado, del concepto del “lector im- 
plícito”, se puede proponer la siguiente diferenciación 
de este postulado: Siempre que en una estética de la re- 
cepción se trate en última instancia de la distinción entre 
construcciones de sentido “correctas” e “inadecuadas” (y 
ese es siempre el caso en la didáctica de la literatura), se 
debe elaborar un modelo para las construcciones de sen- 
tido “correctas” sobre un texto, partiendo de un modelo 
normativo de la lectura. Pero cuando su interés epistemo- 
lógico se dirija muy en general a la comprensión de la re- 
lación entre disposiciones de recepción y construcciones 
de sentido históricas de ellas dependientes (también las 
que desde el punto de vista del intérprete actual aparecen 
como reducciones o como interpretaciones equivocadas), 
insistimos en que se recomienda acudir a la construcción 


5 Supra, págs. 78-80. 


CONSECUENCIAS DE LA ESTÉTICA DE LA RECEPCIÓN 169 


de sentido pretendida por el autor como base de la com- 
paración de las diversas construcciones de sentido. 


2.3. La experiencia obtenida en la recepción como saber relevante 
para la motivación 


Si nos atuviéramos estrictamente a la delimitación 
(descrita al principio) del campo de una ciencia literaria 
comunicativo-sociológica, estaría ya satisfecho nuestro 
programa con el desarrollo de las tareas (y posibilidades 
de solución) que resultan de la investigación de la pro- 
ducción textual y de la comprensión textual como formas 
de acción social. Pero como no se trata solamente de pro- 
yectar una visión prospectiva de las tareas científicas, sino 
primordialmente de intentar reconstruir relaciones fun- 
dantes entre diferentes enfoques investigadores surgidos 
bajo la denominación de problemas “estética de la recep- 
ción”, y de presentar con ello una propuesta de sistema- 
tización del debate en curso, tenemos que ocuparnos al 
final también del objetivo más ambicioso de la estética de 
la recepción: el proyecto de demostrar la función constitut- 
dora de historia” de la literatura. Este objetivo merece parti- 
cular atención porque su consecución proporcionaría ar- 
gumentos irrefutables a toda apología de la lectura y con 
ello también de la ciencia de la literatura. Desde luego hay 
que observar de antemano que la ciencia literaria deberá 
reducir sus esperanzas de disponer de tales argumentos 
apologéticos obtenidos en su propia labor. 

¿Qué quiere decir exactamente la afirmación de que 
la literatura tiene “función constituidora de historia”? Cla- 
ramente, que la recepción literaria es un factor de la esta- 
bilización, problematización, evolución —en todo caso del 
cambio cualitativo- de las estructuras sociales existentes. 
Tal efecto solo puede realizarse de manera mediata, a tra- 
vés de la modificación del saber social de los lectores, que 
es la base de su acción cotidiana, modificación realizada 
por las construcciones de sentido llevadas a cabo al leer 


3 Jauss, “Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft”, 
pág. 119. 
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textos literarios. Schútz ha llamado a la capa particular del 
saber social que está aquí en juego “sistema de relevancias 
de motivación”**, La literatura tiene exactamente función 
constituidora de historia cuando su recepción modifica el 
saber relevante para la motivación y con ello la acción so- 
cial de lectores tan numerosos o tan influyentes que esta 
modificación se convierte en impulso de un cambio de 
estructuras sociales. 

Lo que suena plausible en el marco de un modelo ge- 
neral, no se puede, sin embargo, reconstruir con detalle 
histórico-literario, incluso cuando no son accesibles las 
actuaciones de comprensión de los lectores. Ello se debe 
ante todo al hecho, a menudo aludido con el término de 
la “autonomía” del arte (pero pocas veces analizado con 
precisión), de que estas actuaciones de comprensión rela- 
tivas a textos literarios casi nunca se realizan con el obje- 
tivo de la orientación de la acción práctica”. Cuando tras 
la lectura de un manual de fotografía ya no fijo en la placa 
solo temas como “la tía Eduvigis delante de la catedral de 
Sevilla” (en el peor de los casos subexpuesta), sino que de 
repente fotografío con trípode y película de grano grueso 
y alta sensibilidad telas de araña cubiertas de gotas de ro- 
cío al amanecer, no necesito a ningún investigador de la li- 
teratura orientado a la sociología de la comunicación para 
relacionar plausiblemente recepción textual y cambio de 
comportamiento, puesto que precisamente un cambio de 
este tipo era el proyecto de mi actuación de comprensión. 
Mucho más problemática es la correlación en el caso en 
que, en el curso de una lectura empezada solo con el fin 
de entretenerme, de la Love Story de Eric Segal, constato 
mi creciente interés por las estudiantes de música italia- 
nas, y una tendencia a preparar los correspondientes en- 
cuentros fortuitos en el comedor o en los cursos universi- 
tarios”*, Mientras que el lector que recibe un texto con el 


35 Das Problem der Relevanz, Frankfurt, 1971, pág. 100. 


*7 Sobre las diferencias de las formas de recepción de textos pragmáticos y 
de ficción cf. Stierle, supra, especialmente los apartados 2 y 3. Hay una crítica de 
la teoría marxista de la autonomía del arte en H. U. Gumbrecht, Reseña de P. 
BurGEr, Theorie der Avantgarde, en Poetica, 7, 1975, págs. 223-233, especialmente 
págs. 227-230. 


%8 Las críticas a mi esbozo expresadas en el congreso de romanistas de 
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objetivo del cambio de actuación se esfuerza por sustituir 
las anteriores experiencias conducentes a la actuación por 
experiencias nuevas, o a completarlas con ellas, en la reali- 
zación de textos literarios no estará ni siquiera particular 
mente predispuesto a apelaciones inmanentes, y mucho 
menos obligado a ellas. 

Sin embargo, es de suponer que también tales ofertas 
del texto tras su apropiación en la actuación comprensiva 
del lector pueden cambiar su acción como ampliaciones 
y modificaciones del saber relevante para la motivación. 
Tenemos solo pocos conocimientos sobre el proceso de 
asimilación a un saber previamente sedimentado de las 
experiencias que no se adquieren con respecto a un pro- 
yecto determinado. Como es muy raro que un receptor 
haya leído Love Story con el objetivo de orientarse acerca 
de la elección de su futura mujer (según nacionalidad y 
profesión), como por ello el sistema de valores ofrecido 
por el texto interferirá en el sistema de valores previamen- 
te interiorizado por el receptor de una manera apenas 
investigada todavía, no es permisible —para seguir con el 
mismo ejemplo- identificar una experiencia ofrecida por 
el texto de Love Story como el motivo-por de las alteraciones 
de la conducta de un lector observadas durante la lectura 
y después de ella. La aporía de la investigación de la in- 
fluencia de la recepción textual en la conducta del lector 
consiste en la imposibilidad de aislar, en el contexto del 
saber relevante para la motivación, las experiencias que 
el lector ha obtenido en el marco de una actuación com- 
prensiva que no está subordinada al proyecto del cambio 
en la praxis, y de valorarlas con respecto a su importancia 
para los cambios de actuación constatados””. Queda por 


Mannheim (1975) me mueven a subrayar, en primer lugar, que yo no quisiera 
negar las posibilidades del efecto de la recepción literaria en la acción de los 
receptores, y que sin embargo considero conveniente indicar las dificultades de 
la descripción científica de tales efectos, y que, en segundo lugar, con el ejemplo 
de Love Story no debe recomendarse digamos implícitamente una limitación 
de la investigación de sociología de la recepción a los efectos de los textos de 
literatura trivial. 


% Cf. M. Weser, “Soziologische Grundbegriffe”, en M. W., Gesammelte Auf 
sátze zur Wissenschafislehre, ed. por J. Winckelmann, Tubinga, tercera edición, 
1968, págs. 541-581, aquí págs. 548 s.: “Los seres humanos actuantes están some- 
tidos frente a situaciones dadas muy a menudo a impulsos opuestos, que luchan 
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observar que esta aporía tampoco se elimina en los casos 
en que podemos interrogar a los lectores acerca de sus 
impresiones subjetivas sobre la importancia que pueda te- 
ner para su acción la recepción literaria: en primer lugar, 
porque es imposible para el individuo actuante calcular 
la importancia relativa de cada motivo director de la ac- 
tuación individual, y, en segundo lugar, porque la acción 
consciente, parcialmente conocedora de sus motivos, 
siempre surge en la práctica mezclada con el comporta- 
miento inconsciente, puramente reactivo, de manera que 
tal autointerpretación sobreestimaría excesivamente la 
importancia relativa de los motivos conscientes (como, 
por ejemplo, la experiencia obtenida en la recepción li- 
teraria). 


2.4. Consecuencias de la recepción textual para la sociedad 


Si no se puede lograr explicar la relación entre, por 
una parte, las experiencias obtenidas por los individuos 
o grupos mediante la recepción de textos literarios, y, 
por otra, los cambios de su acción, nos falta entonces una 
etapa previa imprescindible para la reconstrucción me- 
todológicamente segura de la función constituidora de 
sociedad que tiene la literatura, ya que esta solo se pue- 
de entender como un efecto de la recepción literaria en 
los sistemas sociales producido precisamente a través de 
las instancias intermedias de las experiencias obtenidas 
por el lector y de las actuaciones por ellas motivadas. Los 
cambios de las estructuras sociales históricas, constatables 
como tales solo a partir de una visión retrospectiva, se nos 
presentan además como una interacción de los más di- 
versos factores. Esta interacción es tan compleja, que las 
posibilidades de estimar (de modo que se satisfagan los 
intereses apologéticos de la literatura y de la ciencia lite- 


entre sí, que nosotros en conjunto “comprendemos”. Con qué fuerza relativa, sin 
embargo, se suelen expresar en la acción las diferentes relaciones de sentido 
existentes en la “lucha de motivos”, igualmente comprensibles entre ellas para 
nosotros, se puede estimar, según toda experiencia, en muchísimos casos ni 
siquiera aproximativamente”. 
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raria) la importancia de un factor en particular “de recep- 
ción literaria” parecen muy reducidas, incluso en el caso 
de que dispusiéramos de un método para investigar más 
exactamente la influencia sobre la acción de los lectores*. 
A la vista de esta secuencia de aporías con las que nos cho- 
camos cuando intentamos describir las fases del análisis 
concreto que habría que superar como condiciones pre- 
vias del éxito de una investigación de la función consti- 
tuidora de sociedad de los textos literarios, se inclina uno 
a considerar (¡de manera absolutamente autocrítica!) las 
bellas frases sobre el papel histórico-emancipador (o es- 
tabilizador) de las obras de autores concretos como nada 
más que actos ocultos tras la neutralidad de la jerga cien- 
tífica, del tipo de “expresión de simpatía” o “expresión de 
antipatía” hacia precisamente estos autores. 


3. LAS PROMESAS DEL NUEVO PARADIGMA DE LA CIENCIA LITERARIA 


Ateniéndose estrictamente a la caracterización intro- 
ducida por Kuhn del término científico “paradigma”, no 
se puede hablar de un nuevo “paradigma de la ciencia li- 
teraria”, dado que siguen sin existir los tratados que sirvie- 
ran de modelo a la investigación normal, proporcionando 
en estudios concretos una respuesta ejemplar a las nuevas 
preguntas de la ciencia literaria con la consideración de 
todos los factores relevantes*. Con todo, el actual debate 


1% En este sentido indicó Friedrich Engels en su carta a Joseph Bloch de 
21/22 de septiembre de 1890, Marx-Engels Werke, vol. 37, pág. 463, que el teore- 
ma de la prioridad de la base frente a la superestructura también se puede fun- 
damentar como necesidad heurística. Reconoce una contribución activa de los 
elementos de la superestructura en el proceso histórico, pero la considera “tan 


” 


indemostrable”, “que la podemos contemplar como no presente, despreciarla”. 


* Esta fundamentación de mis reservas ante la expresión de la estética de 
la recepción como “cambio de paradigma” de la ciencia literaria no coincide 
con la “sobria observación” de Hermann Kinder y Heinz Dieter Weber dirigida 
contra la misma valoración histórico-científica de la estética de la recepción, de 
“que la recepción, como aquello que “de acuerdo con la naturaleza del asunto” 
tiene que seguir a la producción de obras de arte y que constituye la finalidad 
propia de la producción, como tal no es, naturalmente, ningún nuevo descubri- 
miento científico. La retórica y la estética no se ocupan en efecto de otra cosa 
desde la antigúedad que de exponer las reglas de cómo debe crearse una obra 
de habla humana, de manera que alcance este o aquel efecto”. (“Handlungs- 
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de estética de la recepción permite precisar estos plantea- 
mientos nuevos como, en primer lugar, ¿interés por la recons- 
trucción de las condiciones que operan sobre la construcción del 
sentido, y, en segundo lugar, distinción entre historia de la 
recepción normativa y descriptiva. La delimitación propuesta 
del objeto de una ciencia literaria comunicativo-sociológi- 
ca como “producción textual y comprensión textual como 
formas de acción social” tiene un estatuto análogo al de 
las investigaciones ejemplares llamadas “paradigmas” por 
Kuhn, en la medida en que dicha delimitación posibilita 
un pronóstico del éxito de la futura investigación. Una 
nueva estructuración del objeto de estudio parecida se 
puede también realizar naturalmente en relación con una 
historia de la recepción normativa, siendo entonces su 
problema principal la elaboración de un consenso acerca 
de los criterios de una “recepción correcta”. 

Un primer efecto de la nueva constitución del campo 
objeto consiste en que ya no incluye el campo de investi- 
gación denominado “función constituidora de sociedad 
de la literatura”, campo en el cual claramente solo es po- 
sible proponer afirmaciones hipotéticas en el grado más 
alto (o triviales). Con ello se reducen las posibilidades de 
poder citar la historia literaria para apología de la comu- 
nicación literaria, o remitir a los pronósticos de sus fructí- 
feras consecuencias. 

Por otro lado, se perfila lentamente como resumen de 
este tratado una escala de tareas de investigación cuya rea- 
lización es requisito previo de una seguridad creciente en 
la reconstrucción histórico-literaria, tareas que tienen to- 
dos los visos de ser ampliamente solucionables. Entre ellas 
están la determinación de las especiales características de 
las actuaciones de expresión y de comprensión de la co- 
municación literaria, el esbozo de una historia del interés 
por la recepción literaria, el desarrollo de una fenomeno- 
logía de la lectura literaria, la gradual mejora y puesta a 
prueba de procedimientos teóricamente estudiados de la 
investigación empírica de la recepción, y, por último, la di- 
orientierte Rezeptionsforschung in der Literaturwissenschaft”, en D. KimpPEL y 


B. PINKERNELL (eds.), Methodische Praxis der Literaturwissenschaft, Kronberg, 1975, 
págs. 223-258, aquí pág. 223.) 
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ferenciación sistemática de los diversos tipos de documen- 
tos para la reconstrucción de procesos históricos de recep- 
ción según su relevancia y métodos para su valoración. La 
actividad de investigación literaria podría beneficiarse en 
todos estos campos de la inclusión en una sociología de 
la comunicación, y por su parte promete fomentar con 
ampliada relevancia el desarrollo de esta última mediante 
la consecución de resultados de investigación concretos. 


PROBLEMAS DE INVESTIGACIÓN 
DE LA RECEPCIÓN* 


PETER BURGER 
Universidad de Bremen 


NOTA PRELIMINAR 


En contraste con las ciencias de la naturaleza, las cien- 
cias sociales se caracterizan por el hecho de que su objeto 
está sometido a modificación histórica. Consecuencia de 
ello es que la construcción de una teoría de las ciencias 
sociales, incluso cuando pretende alcanzar un conoci- 
miento válido suprahistóricamente, está determinada por 
el estado de desarrollo históricamente alcanzado por la 
sociedad, a partir de la cual se emprende la construcción 
teórica. Así, por ejemplo, no llega a reconocerse la validez 
general de ciertas categorías económicas generales hasta 
que también se han impuesto en la realidad. Las afirma- 
ciones generales sobre formaciones sociales precapitalistas 
aparecen grandemente dificultadas por el hecho de que 
las relaciones sociales entre los hombres están reguladas 
por convenciones particulares. Es solo la racionalidad -que, 
en el transcurso del desarrollo del capitalismo, se impone 
progresivamente en la realidad- la que ofrece la posibi- 
lidad de hacer generalizaciones en las ciencias sociales. 
Esto vale también para la formación de una teoría en la 
ciencia del arte o de la literatura: no es independiente de 
la evolución del objeto. Cuando, como en el Positivismo, 
se arriesga a hacerse independientemente de él, corre el 

* Título original: “Probleme der Rezeptionsforschung”, publicado en Poeti- 
ca, 9, 1977, págs. 446-471. Traducción de Celestino Valladares. Texto traducido 
y reproducido con autorización del autor. 

Esta contribución fue escrita como documento de debate para el Congreso 


del Deutscher Romanistenverband, celebrado entre el 10 y el 12 de octubre de 
1975, en Mannheim. 
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peligro de errar su objeto. Si existe esta conexión entre 
evolución del objeto y formación de la teoría, la pregunta 
acerca del estado preciso de evolución del arte o de la 
literatura, del cual una teoría parte, puede ser entonces 
un criterio importante para la evaluación de teorías. En 
el estudio que sigue se intentará aplicar este criterio a di- 
versos planteamientos existentes en la investigación de la 
recepción!. 


1. La SOCIOLOGÍA EMPÍRICA DEL ARTE 


La cuestión del receptor está en el centro de la socio- 
logía empírica del arte. Alphons Silbermann formula pro- 
gramáticamente: 


Únicamente la vivencia artística puede producir campos de 
acción culturales, únicamente ella puede ser activa, social, 
objeto determinado, solo ella puede ser como hecho social 
punto de partida y centro de consideraciones sociológicas so- 
bre el arte?. 


Según Silbermann, la obra de arte es hecho social solo 
en la medida en que tiene efecto, restringiendo la noción 
de efecto a lo que se puede determinar con procedimien- 
tos cuantitativos de análisis empírico. Esta tesis positivista 
tiene la innegable ventaja de una clara determinación del 
objeto. La sociología del arte es definida como confección 


! Para el problema de la historicidad de las categorías estéticas, cf. P. BÚRGER, 
Theorie der Avantgarde (Edición Suhrkamp, 727), Frankfurt am Main, 1974, esp. 
cap. 1. En lo que sigue doy por conocida la derivación histórica, allí desarrolla- 
da, de la categoría institución arte. 


? “Kunst”, en R. KónIG (ed.), Fischer-Lexikon Soziologie, Frankfurt a. M., *1967, 
págs. 165-169; aquí, pág. 166. Para la crítica de la posición de Silbermann, cf. 
Th. W. Aporxno, “Thesen der Kunstsoziologie”, en Th. W. A., Ohne Leitbild, Parva 
Aesthetica (Edición Suhrkamp, 201), Frankfurt a. M., 1967, págs. 94-103. La 
crítica a Silbermann va unida aquí a reflexiones fundamentales sobre una socio- 
logía dialéctica del arte. Hans Norbert Fúgen defiende una posición cercana a 
la de Silbermann en la Ciencia de la Literatura, Die Hauptrichtungen der Literatur- 
soziologie und ¿hre Methoden (Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwis- 
senschaft, 21), Bonn, 1964. Para la crítica, cf. la recensión de H. LAMPRECHT, 
Neue Rundschau, 1966, págs. 530-532, y B. J. WARNEKEN, “Zur Kritik positivistischer 
Literatursoziologie. An Hand von Fúgens Die Hauptrichtungen der Literatursoziolo- 
gie, en Literaturwissenschaft und Sozialwissenschaften, Vol. 1: Grundlagen und Mode- 
llanalysen, Stuttgart, 1971, págs. 81-150. 
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de datos sobre el efecto que las obras artísticas tienen. No 
obstante, la precisa delimitación de un objeto científico 
solo se consigue cuando el sociólogo prescinde comple- 
tamente de la particularidad del objeto, del cual —única- 
mente así- se ocupa la sociología del arte: la obra de arte. 

Una ciencia que concibe los métodos como retícula 
previamente dada, que puede ser aplicada arbitrariamen- 
te sobre cualquier objeto, deforma el objeto. Esto se hace 
particularmente evidente cuando se intenta reconstruir 
la concepción de la recepción artística que se basa en la 
sociología positivista del arte. El comportamiento del re- 
ceptor es pensado según el modelo del consumidor. De la 
misma manera que el consumidor elige “libremente” en- 
tre ofertas alternativas de mercancías, el receptor del arte 
elige entre ofertas alternativas de arte. A los sociólogos 
empiristas del arte el hecho de que los miembros de un 
grupo de receptores escuchen éxitos de música ligera o 
bien música clásica, lean historietas o literatura moderna 
les interesa solo como “hecho” que se puede registrar y 
poner en relación con otros datos, por ejemplo, origen, 
formación escolar, profesión. Pues bien, no se negará en 
modo alguno que puede ser conveniente poner en rela- 
ción el comportamiento receptivo con otros datos sociales. 
No obstante, si los resultados así obtenidos se hipostasían 
como “hechos” que no necesitan de ninguna otra aclara- 
ción, la investigación empírica se transforma entonces en 
una ciencia de legitimación para la cual lo que existe está 
justificado de una vez por todas. 

Esta transformación de un método de investigación 
absolutamente importante en una ciencia de legitimación 
dogmática ocurre cuando se deja de lado la problemá- 
tica del valor que el objeto contiene. Silbermann subra- 
ya literalmente que “entre las tareas de la sociología del 
arte, no” entra “el tratamiento de la relación de niveles 
artísticos diferentes”. Al parecer, se favorece la objetivi- 
dad científica excluyendo la problemática del valor; en 
realidad, diferencias comprobables en el objeto son sim- 
plemente tratadas como “quantité négligeable”. Por un 


3 “Kunst”, pág. 166. 
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lado, los objetos artísticos son equiparados ficticiamente 
con mercancías artísticas, y, por otro, se elimina la diferen- 
cia entre recepción adecuada y no adecuada. La exclusión 
de estos problemas de valor, cuya existencia ni siquiera el 
sociólogo positivista puede negar, priva a la sociología de 
la recepción de su perspectiva crítica, ya que solo la distin- 
ción entre obras socialmente valiosas y literatura de diver- 
sión, o entre modo de recepción adecuado y deformado, 
conducen necesariamente a la pregunta crítica: ¿Por qué, 
entonces, determinados grupos de receptores solo tienen 
acceso a objetivaciones artísticas deficientes (como éxitos 
de música ligera y literatura de diversión), es decir, reci- 
ben inadecuadamente las obras de arte? Esta pregunta, 
que tropieza con las contradicciones de una sociedad que 
proclama la igualdad de oportunidades y simultáneamen- 
te imposibilita su realización, esta pregunta es zanjada por 
la sociología positivista del arte decidiendo que la proble- 
mática del valor está excluida de la investigación?. 

Si se intenta aplicar a la sociología empírica del arte 
el criterio arriba indicado sobre evaluación de tentativas 
científicas, a saber, la relación existente entre evolución 
del objeto y evolución de las categorías, se tiene en primer 
lugar la impresión de que se prescinde completamente de 
la evolución del objeto, aunque la sociología empírica del 
arte se define como aplicación de procedimientos socioló- 
gicos a un objeto que, como hemos visto, queda fuera de la 
investigación. Da la impresión, pues, de que la sociología 
empírica del arte se centra exclusivamente en la evolución 
científica de la sociología positivista?, no en la evolución 
del objeto. Pero esto es cierto solo parcialmente. En efec- 
to, la sociología empírica del arte puede ser considerada 
como una respuesta científica a la industria de la cultura. 
Si Silbermann puede concebir al receptor del arte según 


1 Para la crítica de la eliminación -pseudodemocrática—- del problema del 
valor, que también es característica de parte de la investigación en la literatura 
ligera, cf. Ch. BúrGEr, Textanalyse als Ideologiekritik. Zar Rezeption Zeitgenóssi- 
scher Unterhaltungsliteratur (Fischer Athenáum Taschenbúcher, 2063), Frank- 
furt a. M., 1973, Parte 1. 


” Sobre la oposición entre sociología positivista y dialéctica, cf. Th. W. Apor- 
NO et al., Der Positivismusstreit in der deutschen Soziologie (Soziologische Texte, 58), 
Neuwied / Berlin, 1969. 


PROBLEMAS DE LA INVESTIGACIÓN DE LA RECEPCIÓN 181 


el modelo del consumidor, se debe en gran medida al he- 
cho de que el receptor de los productos de la industria de 
la cultura se comporta realmente como un consumidor. Y 
cuando Silbermann pide que los programas de las emiso- 
ras de radio y televisión se adapten también ampliamente 
a las “necesidades del público”*, el resultado de ello sería 
el de generalizar una práctica que ya es corriente en la 
industria de la cultura, la cual -como es sabido— propor- 
ciona a su público lo que reclama. Puesto que Silbermann 
no pregunta ni por la legitimidad, ni por el origen de estas 
necesidades, su respuesta a la industria de la cultura que- 
da al mismo nivel que esta. Puesto que preguntas como las 
citadas, que tropiezan con el conjunto de las condiciones 
sociales, no se pueden plantear dentro de una metodolo- 
gía positivista (el positivista las considera metafísicas), la 
respuesta no está en condiciones de crear conocimiento 
sino, en todo caso, de comprobar lo que hay. 


La importancia de la industria de la cultura en el manteni- 
miento espiritual de las masas no dispensa, y particularmente 
no a una ciencia que se tiene por pragmática, de la reflexión 
sobre su legitimación objetiva, su en sí; más bien, es esa preci- 
samente su obligación. Tomarla tan en serio como correspon- 
de a su indudable importancia quiere decir tomarla en serio 
críticamente, no humillarse ante su monopolio”. 


2. LA PROBLEMÁTICA DE LA RECEPCIÓN EN LA TEORÍA ESTÉTICA DE 
ADORNO 


Theodor W. Adorno se ha declarado repetidamente 
en contra del intento de querer buscar la relación entre 
arte y sociedad en el ámbito principalmente del efecto 
empíricamente comprobable. Donde con más vigor ha 
formulado sus reparos es en su Asthetische Theonte. 


* Sobre esto, cf. A. SILBERMANN, “Nationale Imagebildung durch den Film”, 
en A. S. (ed.), Die Massenmedien und ihre Folgen. Kommunikationssoziologische 
Studien (Neue Beitráge zur Film und Fernsehforschung, 13), Munich /Basel, 
1970, págs. 149-158. 


7 Th. W. Aporno, “Résumé úber Kulturindustrie”, en Ohne Leitbild, págs. 60- 
70; aquí, pág. 65. 
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[...] no [hay] que buscar la relación del arte con la sociedad prin- 
cipalmente en la esfera de la recepción. Hay a esta una previa: en 
la producción. A esta ha de volver el interés por el desciframiento 
social del arte, en lugar de contentarse con la averiguación y clasi- 
ficación de efectos que, a menudo por motivos sociales, divergen 
totalmente de las obras de arte y de su contenido social objetivo. 
Desde tiempos inmemoriales, las reacciones humanas a las obras 
de arte están mediadas en grado sumo, no se relacionan inmedia- 
tamente con la cosa; hoy, por el conjunto de la sociedad. La inves- 
tigación del efecto no alcanza ni al arte como hecho social, ni en 
modo alguno debe, usurpación que hace la de espíritu positivista, 
dictar normas al arte. [...] Arte y sociedad convergen en el conte- 
nido, no en lo exterior a la obra de arte?*. 


Intentemos, en primer lugar, reconstruir la argumen- 
tación de Adorno. Su tesis reza: hay que descubrir la me- 
diación de arte y sociedad en la obra de arte misma, no 
en un tercero que vendría a interponerse entre ambas. 
Detrás de ella está el concepto hegeliano de “mediación”. 
En Hegel, el concepto designa no la conexión externa de 
esferas separadas, sino la unidad de lo contradictorio des- 
cubrible en la cosa misma. De acuerdo con este concepto, 
Adorno piensa la obra de arte como una creación separa- 
da de la sociedad cuyo contenido, no obstante, es social. 
En la obra misma, en sus estructuras se ocultan conoci- 
mientos sobre la sociedad; por esto, la sociología del arte 
habría de proceder de manera esencialmente inmanente. 
(Esta inmanencia se distingue de la de cuño steigeriano, 
en primer lugar, por el método racional del análisis y, 
además, por la utilización de categorías de teoría social.) 
Naturalmente, los efectos empíricamente comprobables 
son también sociales, pero en un sentido diferente que 
las obras mismas. Cuando en las obras hay depositados 
conocimientos sobre la sociedad, la mayoría de las veces 
este contenido cognoscitivo de crítica social de las obras 
no aparece precisamente en el efecto. Con otras palabras, 
Adorno parte del hecho de que la investigación empírica 
de la recepción pone la consciencia deformada de los re- 
ceptores en el lugar del contenido social de las obras. No 
abarca precisamente el contenido social de las obras, al 


$ Edit. por G. ADORNO y R. TIEDEMANN (= Gesammelte Schriften, Vol. 7), Frankfurt 
a. M., 1970, págs. 338 y sigs. 
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cual más bien desfigura, ya que equipara el efecto com- 
probable con el contenido de las obras. 

El argumento de Adorno se basa en dos condiciones 
previas: por un lado, la suposición de que la obra de arte, 
precisamente a causa de su separación de la sociedad, 
expresa algo sobre ella; por otro, la distinción entre re- 
cepción deficiente y auténtica. Vamos a entrar con algo 
más de detalle en el último aspecto mencionado. Según 
lo dicho hasta aquí, se podría suponer que Adorno no se 
ha preocupado en absoluto de la cuestión del efecto, ya 
que —para él- este no llega hasta el contenido social de la 
obra de arte. Pero esto no es cierto. En el trabajo Uber den 
Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Hoórens, 
concebido como respuesta al artículo de Benjamin sobre 
la obra de arte, Adorno intenta explicar por medio de 
causas sociales el tipo de recepción deficiente dominante 
en la sociedad capitalista tardía. 

Abundando en las tesis de Brecht, Benjamin había 
sostenido la opinión de que nuevas técnicas de repro- 
ducción, como la cinematografía, obligarían a un tipo 
de recepción radicalmente nuevo. En el lugar de una re- 
cepción áurea, e.d., en el caso extremo, que aún hechiza 
mágicamente, aparecería una recepción dispersa, e.d., 
de distanciamiento crítico. Adorno no discute las tesis de 
Benjamin directamente, sino que responde con un exa- 
men de la problemática de la recepción en la esfera de 
la música. También él comprueba que la dispersión es la 
característica dominante en la recepción de la música li- 
gera, pero —contrarlamente a Benjamin- no ve en ello un 
momento emancipador, sino regresivo. No es el distancia- 
miento crítico el que posibilita la audición dispersa, sino 
aquel que encadena el receptor a la inmediatez de efectos 


% En Th. W. A., Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt (Kleine Vanden- 
hoeck-Reihe, 28/29/29a), Góttingen, "1969, págs. 9-45. El acceso más fácil al 
trabajo de Benjamin, en forma de artículo, es W. B., Das Kunstwerk im Zeitalter sei- 
ner technischen Reproduzierbarkeit (Edición Suhrkamp, 28), Frankfurt a. M., 1963, 
págs. 9-63. Sobre la crítica a Benjamin, cf. P. BURGER, Theorie der Avantgarde, cap. 
1, 3. Burkhardt Lindner ofrece una confrontación de las teorías estéticas de Bre- 
cht, Benjamin y Adorno, “Brecht, Benjamin, Adorno. Uber Veranderungen der 
Kunstproduktion im wissenschaftlich-technischen Zeitalter”, en Bertolt Brecht 1. 
Sonderband aus der Reihe Text + Kritik, Munich, 1972, págs. 14-36. 
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momentáneos. “La emancipación de las partes de su cohe- 
sión y de todos aquellos momentos que van más allá de su 
inmediata actualidad inaugura el desplazamiento del in- 
terés musical hacia la excitación sensual particular””. Lo 
que se recibe ya no es una composición particular como 
totalidad, sino efectos excitantes particulares. 

Este desplazamiento del interés del receptor desde la 
totalidad de la obra hacia la excitación particular lleva a 
Adorno, al igual que Brecht, a la evolución de la socie- 
dad capitalista. Brecht había observado que la obra de 
arte llega al mercado capitalista en partes sueltas (así, por 
ejemplo, la posición política de un autor de izquierdas 
puede ser vendida enteramente como valor de atracción, 
mientras que simultáneamente se falsean las intenciones 
políticas de la obra mediante ataques)'', y había concebi- 
do esta parcelación de la obra de arte como un proceso 
progresista, porque de esta manera se destruye efectiva- 
mente la ideología de la obra de arte autónoma. Si Brecht 
concede una importancia tan grande a la destrucción de 
la idea de la obra de arte autónoma, es porque en ella cree 
reconocer sueños de evasión de una conciencia peque- 
no-burguesa, que impiden una comprensión no falseada 
de la realidad de la sociedad burguesa tardía. Partiendo 
de las mismas premisas teóricas, llega Adorno a resultados 
opuestos a los de Brecht. La divergencia, verdaderamente 
asombrosa, a partir de premisas idénticas se explica ante 
todo por el hecho de que Brecht centra su atención en la 
ideología burguesa del arte, a la que considera capaz de 
poseer un efecto social propio, mientras que Adorno diri- 
ge su interés hacia los posibles contenidos de crítica social 
de las obras individualmente consideradas. 

La regresión de la audición, que Adorno analiza, no 
es un mero fenómeno de recepción, más bien está en 
conexión con la producción de obras a las que precisa- 
mente corresponde esta recepción. Canciones de moda 
y música ligera no exigen una recepción concentrada, 


10 Uber den Fetischcharakter”, pág. 32. 

1! B. BrecHT, Der Dreigroschenprozess, en B. B.. Schriften zur Literatur und Kunst, 
ed. por W. Hecht, 2 vols., Berlin/Weimar, 1966, vol. 1 págs. 151-257; aquí, pág. 
212 y sigs. 
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orientada hacia estructuras artísticas. Ya que trabajan 
con excitaciones desconectadas, el tipo descrito de re- 
cepción dispersa les resulta adecuado. No obstante, este 
puede ser transferido también a obras más ambiciosas. 
Un ejemplo: objeto de placer no será un concierto de 
Beethoven, sino el virtuosismo del solista o, incluso, de 
su simple nombre. A diferencia de Benjamin, Adorno 
atribuye este tipo de recepción no a nuevas técnicas de 
reproducción, sino que intenta —-siguiendo en esto a 
Brecht- derivarlo en su conjunto de la evolución de la 
sociedad capitalista. Mientras que Brecht se daba por sa- 
tisfecho con describir la dinámica del capitalismo como 
aquella que paulatinamente somete todas las esferas so- 
ciales al interés de la explotación del capital, Adorno bus- 
ca en el capítulo sobre el fetichismo del Capital, de Marx, 
el punto de arranque de una teoría del capitalismo tar- 
dío que también esté en condiciones de comprender crí- 
ticamente cómo el sistema social deja su impronta en los 
individuos. “Cuanto más inexorablemente el principio 
del valor de cambio lleve a los hombres a los valores de 
uso, tanto más fuertemente se disfrazará el valor mismo 
de cambio como objeto del placer”*?. A la realización del 
interés de la explotación corresponde, desde el punto de 
vista del sujeto, la independización del valor de cambio. 
El consumidor ya no aspira al placer de la cosa, del valor 
de uso, sino que es la misma compra la que es ocupada 
afectivamente: “En el fondo, el consumidor venera el di- 
nero que él mismo se ha gastado en la entrada para el 
concierto de Toscanini”*”. 

Precisamente por referirse Adorno de manera explí- 
cita al concepto marxista del fetichismo de la mercancía, 
habrá que poner en claro las diferencias existentes en la 
utilización del concepto. Con el concepto de fetichismo 
de la mercancía, Marx pretende ilustrar el fenómeno que 
hace que a los diversos productores independientes que 
producen para el mercado les aparezcan sus relaciones 
mutuas como relación de cosas (a saber, de mercancías). 


12 Uber den Fetischcharakter”, pág. 20. 
15 Pág. 19. 
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Se trata, pues, de que las relaciones sociales inmediatas 
de los productores que truecan sus productos de traba- 
jo adquieren la apariencia de relaciones de cosa que son 
vividas por estos como obligación muda. En Adorno, el 
concepto de fetichismo se basa más estrictamente en la 
significación que la palabra tiene en la lengua coloquial 
y designa la veneración por un objeto dotado de fuerza 
mágica. Mientras que Marx trata de la relación entre su- 
jetos, Adorno trata preferentemente de la relación de los 
sujetos (consumidores) con el mundo de las mercancías. 
Con ello pretende demostrar que la sociedad capitalista 
impregna a los sujetos hasta en sus formas de reacción 
más íntimas. Esto le lleva a explicar con conceptos psi- 
coanalíticos (“ocupación afectiva del valor de cambio”) el 
comportamiento del “nuevo estilo fetichista de la mercan- 
cía”. Marx —en un alto nivel de generalización- se esfuer- 
za por discernir las relaciones sociales de los seres huma- 
nos tras los objetos (mercancías) producidos y cambiados 
entre ellos. Adorno, por el contrario, parte de los modos 
de comportamiento observables de los consumidores de 
cultura en la sociedad capitalista tardía, y los interpreta 
como pérdida de substancia de la subjetividad burguesa. 
Con otras palabras: intenta aplicar la teoría marxista, que 
pretende alcanzar validez para las sociedades productoras 
de mercancías en general, a las particulares relaciones de 
la sociedad capitalista tardía. Con esto desplaza el centro 
de interés a la problemática del consumidor, hecho que 
=a la vista de la significación que tiene el consumo de ma- 
sas para la perduración de la sociedad capitalista—- parece 
verdaderamente justificado. 

Las líneas mayores de la contribución de Adorno a la 
problemática de la recepción no quedarían trazadas, si no 
se tratara también el tipo opuesto al de la recepción de- 
formada: la auténtica experiencia en el trato con la obra 
de arte. Hacerlo, no obstante, es extraordinariamente di- 
fícil, porque -en Adorno- la auténtica experiencia estétl- 
ca coincide, en último término, con la teoría estética: “La 
genuina experiencia estética ha de convertirse en filosofía 
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o no lo es en absoluto”'*. En otras palabras, no se puede 
examinar el concepto de Adorno de auténtica recepción 
del arte sin tratar simultáneamente las tesis centrales de 
su teoría del arte. En esta, la experiencia estética del arte 
contemporáneo se cruza de nuevo con una teoría del es- 
tado actual del mundo. Quizá la mejor manera de resu- 
mir la imbricación —típica de Adorno- de teoría del arte y 
especulación filosófico-histórica, la cual también está ba- 
sada en su concepción de recepción auténtica, sea la de 
recurrir a la interpretación del episodio de las sirenas, de 
la Odisea, que, junto con Max Horkheimer, hace en la Dia- 
lektik der Aufklárung'”. Ulises aparece como aquel que “se 
ha hecho adulto en el sufrimiento”, que se ha formado 
una identidad separando racionalmente el presente de 
pasado y futuro. El pasado es la unidad de hombre y na- 
turaleza, de la que Ulises ha logrado salir. El canto de las 
sirenas no privado todavía de su poder como arte” conju- 
ra el pasado. El irresistible placer que su canción promete 
es la felicidad del abandono de la identidad penosamente 
alcanzada. Ulises, que tapa los oídos de sus compañeros 
con cera y los hace remar con todas sus fuerzas, mientras 
que él mismo, atado al mástil, escucha el canto de las si- 
renas sin poder ceder a su promesa de felicidad, es, para 
Horkheimer y Adorno, símbolo de auténtica recepción 
del arte. El placer artístico de Ulises tiene como condi- 
ción la mutilación sensorial de los compañeros; han de 
remar con oídos sordos para que él pueda percibir el can- 
to. Pero puesto que el canto aún tiene la fuerza de una 
promesa de felicidad inmediata, la propiedad que el arte 
tiene de quedar sin consecuencias ha de ser obtenida por 
la fuerza, mediante el encadenamiento de aquel que de 
él goza. 
Las cadenas con las cuales él se ha atado irrevocablemente 
a la praxis mantienen al mismo tiempo a las sirenas alejadas 
de la praxis: su seducción es neutralizada como mero objeto 
de contemplación, como arte. [...] Así es como se apartan, 
despidiéndose del mundo primitivo, goce artístico y trabajo 
manual. La epopeya contiene ya la teoría correcta. El bien cul- 


14 Asthetische Theorie, pág. 197. (Trad. esp. Teoría estética. Madrid, Taurus). 
15 Philosophische Fragmente, Amsterdam, 1947, págs. 46 y sigs. 
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tural está en precisa correlación con el trabajo de encargo, y 
ambos quedan instituidos con la inevitable obligación de do- 
minar socialmente la naturaleza!*. 


La especulación filosófico-histórica, según la cual el 
progreso social en la sumisión de la naturaleza va asociado 
a una creciente sumisión del ser humano, considera que el 
arte, como promesa de lo enteramente otro, también está 
sometido al mismo principio. El auténtico goce artístico 
está implicado en las relaciones de dominación; está re- 
servado a aquellos que están liberados de la obligación de 
la reproducción inmediata de las condiciones materiales 
de vida. El arte ha de ser separado de la praxis de la vida, 
porque esta amenaza con destruir su condición previa, la 
identidad del individuo que se comporta racionalmente. 

La debilidad de una especulación filosófico-histórica, 
como la que la Dialektik der Aufklarung formula, es fácil- 
mente reconocible. El carácter general de las afirmacio- 
nes quita a estas poder crítico. Su fuerza reside en el he- 
cho de que ilumina con vívida luz la conexión existente 
entre goce artístico y represión. Para Adorno, la auténtica 
recepción —cosa que también puede inferirse a partir de 
la interpretación de Ulises- es contemplación, inmersión 
solitaria del individuo en la obra. La recepción puede as- 
pirar a la exigencia de autenticidad en la medida en que 
franquee al receptor el acceso a una parcela de experien- 
cia de la que él está incomunicado por su condición de 
actor de la praxis. 

Esta concepción del goce artístico tiene presupuestos 
históricos que se hallan no solo en la conexión —reivin- 
dicada por Adorno y Horkheimer- entre goce artístico y 
represión, conexión que efectivamente debería valer para 
una gran parte de la evolución del arte, sino también en 
el estado de evolución del arte en la sociedad burguesa, 
al cual Adorno debe sus experiencias determinantes en el 
trato con el arte. Tanto la radical separación de arte y pra- 
xis de vida, realizada en el esteticismo, como igualmente 
la vuelta del arte a la vida, preconizada por los movimien- 
tos históricos de vanguardia, son condiciones previas para 


16 Dialektik der Aufklárung, pág. 48. 
g, pas 
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una concepción que considere al arte como oposición 
absoluta a la praxis de vida racionalmente organizada y, 
al mismo tiempo, como una fuerza revolucionaria que so- 
meta a discusión las formas de organización social. Las 
esperanzas que los representantes más radicales de los 
movimientos de vanguardia —sobre todo los dadaístas y 
los primeros surrealistas- pusieron en la posibilidad de 
una modificación de la sociedad a través del arte siguen 
viviendo en la estética de Adorno, truncadas por la resig- 
nación. El arte es lo enteramente otro, y su realización es 
imposible. La adecuada recepción del arte es el reconoci- 
miento más destructivo que el individuo tiene de que el 
otro, la organización humana de la existencia, es pensable 
y simultáneamente irrealizable. 


3. EL CONCEPTO DE IDENTIFICACIÓN EN LA ESTÉTICA DE LA 
RECEPCIÓN DE Hans ROBERT JAUSS 


Se puede formular una crítica a la teoría estética de 
Adorno desde diferentes perspectivas. Se puede intentar 
hacer de las aporías de la especulación filosófico-histórica 
de Adorno el punto de partida de una crítica de la teoría 
estética!”, pero también se puede partir de la teoría de 
Adorno sobre el estado actual del mundo. Cuando ya no 
sea posible distinguir ninguna fuerza históricamente indi- 
cadora de futuro, la negación determinada que Adorno 
atribuye a la obra de arte se hará total. “Pero, con ello, 
la negación determinada corre el riesgo de sacrificar su 
determinación y hacerse abstracta”**. Por último, se pue- 

1 Cf. TH. BaumersTER/J. KULENKAMPFF, “Geschichtsphilosophie und philo- 


sophische Asthetik. Zu Adornos Asthetischer Theorie”, Neue Hefte fitr Philosophie, 
núm. 5 (1973), págs. 74-104. 


18 H. ScHerLE, “Sehnsúchtige Negation. Zur Ásthetischen Theorie Th. W. Ador- 
nos”, Protokolle. Wiener Halbjahresschrift fúr Literatur, bildende Kunst und 
Musik, 1972, núm. 2, págs. 67-92; aquí, pág. 84. Lo que, en el marco de la crí- 
tica inmanente, Hartmut Scheible deja en pie, Heinz Brúggemann lo fórmula 
políticamente. Este critica la negatividad de la obra de arte, en Adorno, como 
“una utopía, que no puede ser nombrada concretamente, porque junto con la 
negación de comunicación y sociabilidad también niega las condiciones de una 
modificación de la realidad misma”; concluye: “pero tal crítica “muda” se some- 
te, impotente, al arbitrio de las ideologías afirmativas de lo existente” (“Theo- 
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de intentar mostrar los límites históricos del alcance de 
la teoría de Adorno. Esta, en la medida en que vuelve a 
poner en la inmanencia del arte la esperanza que los mo- 
vimientos de vanguardia abrigaban de una renovación 
radical de la praxis de la vida, sigue estando íntimamen- 
te ligada con el estado de evolución del arte —estado que 
hoy puede valer como histórico*”- alcanzado por los movi- 
mientos de vanguardia. 

En lo que sigue, se examinará la crítica que Jauss hace 
de Adorno, ya que está especialmente dirigida a la proble- 
mática de la recepción”. La objeción principal de Jauss 
reza así: Adorno reduce la función social del arte a la 
negación, e.d., a la protesta contra la sociedad, pero esta 
función consiste “también y ante todo en la formación de 
sentido que objetivamente obliga””'. Según Jauss, Adorno 
descuida así las “funciones comunicativas del arte” (pág. 
268 y sigs.), aspecto que, entre otros, aparece expresado 
en el hecho de que en su teoría no hay sitio para la cate- 
goría estética central de la identificación. Jauss resume su 
crítica en la tesis: 

La experiencia estética será amputada de su función social 
primitiva, mientras quede reducida al marco categorial de 
afirmación y negación y mientras la negatividad constitutiva 
de la obra de arte no sea mediada con su concepto opuesto en 
la estética de la recepción, el de la identificación (pág. 268). 


Jauss no entra en la conexión típica de Adorno entre 
teoría estética y especulación filosófico-histórica. Para él, 
el asunto está —contra la reflexión teórica— en hacer de 
nuevo de la “experiencia estética primaria” el objeto de 
la estética. Esta contraposición de reflexión y experiencia 
no afecta a la teoría de Adorno, ya que este concibe expe- 
riencia estética primaria y reflexión como unidad. Dicho 
dor W. Adornos Kritik an der literarischen Theorie und Praxis Bertolt Brechts”, 
Alternative, Año XV/1972, págs. 137-149; aquí, págs. 144 y sigs.). 


19 Esta es la dirección que toma el autor; cf. P. BúrGER, Der franzósische Surrea- 
lismus. Studien zum Problem der avantgardistischen Literatur, Frankfurt a. M., 
1971, págs. 180 y sigs., 191 y sigs., y Theorie der Avantgarde, cap. 4, y passim. 


2 H. R. J., “Negativitát und Identifikation. Versuch zur Theorie der ásthe- 
tischen Erfahrung”, en H. WenricH (ed.), Positionen der Negativitát (Poetik und 
Hermeneutik, 6), Munich, 1975, págs. 263-329, especialmente sección 2. 


2! “Negativitát und Identifikation”, pág. 268. 
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con más precisión: para Adorno, ambas se implican mu- 
tuamente de manera necesaria. El trasfondo de la crítica 
de Jauss a Adorno es el reproche de que su teoría estética 
es elitista, por cuanto que hace de la apropiación reflexiva 
de objetivaciones artísticas el único tipo posible de apro- 
piación. El reproche me parece dudoso, porque así no tie- 
ne planteamiento alguno la pregunta de si hoy es posible 
una experiencia estética primaria sin reflexión. Con otras 
palabras: cuando Jauss, en contra de la concepción muy 
compleja de Adorno sobre la recepción auténtica, recu- 
rre a la identificación como experiencia estética prima- 
ria, suscitaría la adhesión solo en el caso de que hubiese 
mostrado que la desconfianza fundada de Adorno acerca 
de la identificación no tiene fundamento. Pero no es ese 
el caso: Jauss más bien admite que “en nuestro tiempo” 
la identificación ha “caído, a través de la industria de la 
cultura, al nivel del cambio en cortocircuito de necesidad 
y satisfacción o —peor aún-— de “satisfacción sustitutiva de 
necesidad insaciada' [Adorno]” (pág. 269). La crítica que 
Adorno hace de la identificación puede basarse en el he- 
cho de que esta hace posible la apropiación sin proble- 
ma de productos de la industria de la cultura, que son 
“medios de encadenar la consciencia””. Si se tiene por 
correcto el argumento de Adorno (y Jauss lo hace), tam- 
poco se gana nada contraargumentando mediante la indi- 
cación de que Diderot y Lessing consideraban deseable la 
identificación con el héroe burgués, pues los racionalistas 
burgueses del siglo xvi aún podían concebir esperanzas 
de emancipación en la identificación del espectador con 
el héroe burgués; pero desde que en la industria de la cul- 
tura burguesa tardía la identificación con el héroe se ha 
convertido en el modo dominante de la solidificación de 
una consciencia materializada, la auténtica experiencia 
estética parece remitir necesariamente al distanciamiento 
o a la reflexión crítica. 

Contra esta argumentación se podría imaginar una 
objeción decisiva. Si se parte de la idea de que la recep- 
ción distanciada adquirió el papel dominante que hoy ge- 


2 “Résumé úber Kulturindustrie”, pág. 69. 
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neralmente se le atribuye en el contexto de los movimien- 
tos de vanguardia, entonces precisamente esta primacía 
de la recepción distanciada debería ser puesta en tela de 
juicio con el ocaso de los movimientos históricos de van- 
guardia. Si se caracteriza el movimiento posvanguardista 
por una libre disposición de formas y material artístico 
(e.d., por la falta de enlace con un estilo de época), a ello 
podría corresponder —presentándolo aquí primero solo 
como hipótesis—, desde el punto de vista de la recepción, 
una coexistencia de recepción distanciada e identificati- 
va. Reflexiones de esta naturaleza, que aquí solo pueden 
darse a título indicativo, son sin duda alguna dignas de 
consideración, pero en ellas no se puede basar la vuelta a 
la identificación propuesta por Jauss. Una recepción ade- 
cuada del arte posvanguardista no podrá pasar por alto, 
sencillamente, el modo de recepción provocado por el 
arte de vanguardia y asentar la identificación como “ex- 
periencia estética primaria”. Precisamente porque en la 
industria de la cultura la identificación sigue siendo con 
mucho el modo dominante de recepción deficiente, en 
el periodo artístico posvanguardista es probable que haya 
que concebir la auténtica recepción más bien como una 
unidad (aún por determinar concretamente) de identifi- 
cación y distancia. 

De otra manera que con la argumentación aquí esbo- 
zada, que pone su punto de mira en las diferencias socia- 
les y de época en la recepción del arte, sostiene Jauss la 
concepción de que la identificación es un modo suprahis- 
tórico de apropiación de obras de arte. Según él, desde la 
tragedia griega, pasando por la epopeya medieval, hasta 
el drama burgués de la Ilustración, no es posible describir 
la recepción del arte sin recurrir a la identificación. Solo 
con ayuda de este concepto se pueden describir las mo- 
dificaciones psíquicas que experimenta la apreciación de 
los receptores y, por ende, la posibilidad del efecto ético 
de creaciones estéticas. Hay que conceder a Jauss que en 
la recepción de las obras de arte los procesos de identi- 
ficación pueden desempeñar un papel. No obstante, en 
el camino hacia una tipología de los diversos modos de 
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identificación, apenas se lograría acceder a estos procesos 
haciendo de su modificación histórica el objeto de la in- 
vestigación, a no ser que la tipología pudiera concebirse 
históricamente. Asimismo, un proceder fenomenológico 
que quisiera distinguir la particularidad de los procesos 
estéticos de identificación de los fenómenos psíquicos de 
transferencia, por medio de la suposición de que el recep- 
tor, no obstante su identificación con la figura literaria, 
mantuviese una identidad separada de esta, descuidaría 
la determinación histórica de los modos de recepción. Y 
esto difícilmente se podrá evitar, mientras se concentre 
el interés de manera tan exclusiva en la comprensión de 
un momento único del proceso de la recepción, el de la 
identificación. La transformación histórica de la función 
se podrá comprender antes que nada en el marco de una 
investigación que trate las modificaciones históricas de la 
institución arte”. 

Nos hemos limitado a un examen del trabajo “Negatl- 
vidad e Identificación”, suponiendo que las tesis de Jauss 
sobre la estética de la recepción son generalmente cono- 
cidas. El propio Jauss comprende el nuevo trabajo como 
complemento de sus tesis de estética de la recepción”. Sin 
embargo, queda por saber si no se trata de una prolonga- 
ción nueva, difícilmente conciliable con sus tesis. Las tesis 
de la estética de la recepción pueden ser comprendidas 
como reformulación de la teoría de la evolución de los 
formalistas rusos desde un punto de vista hermenéutico?”. 


% Cf. infra, sección 4. 

2 Vid. el artículo en H. R. J., Literaturgeschichte als Provokation (Edición Suhr- 
kamp, 418), Frankfurt a. M., 1970, págs. 144-207. (Trad. esp. “La historia litera- 
ria como desafío a la ciencia literaria”, en H. U. GUMBRECHT et al., La actual ciencia 
literaria alemana. Salamanca, Anaya, 1971, págs. 37-114). Para la crítica, cf. R. 
WEIMANN, “Rezeptionsásthetik” und die Krise der Literaturgeschichte. Zur Kri- 
tik einer neuen Strómung in der búrgerlichen Literaturwissenschaft”, Weimarer 
Beitráge, Año XIX/1973, núm. 8, págs. 5-33, y E. FiscHErLICHTE, “Probleme der 
Rezeption Klassischer Werke - am Beispiel von Goethes /phigenie”, en K. O. Con- 
RADY (ed.), Deustche Literatur zur Zeit der Klassik, Stuttgart, 1977, págs. 114-140. 


% Para evitar confusiones, señalemos que con el concepto de 'reformula- 
ción” se designa aquí un método científico, enteramente legítimo, cuya signifi- 
cación —en el caso presente- reside ante todo en el hecho de que concepciones 
científicas mutuamente opuestas (es sabido que los formalistas han interpreta- 
do su trabajo como ciencia nomológica, e.d., no como método hermenéutico) 
son llevadas nuevamente a una relación de diálogo. Cf. sobre esto, P. BÚrGER, 
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Si, siguiendo a Tynjanov, la evolución literaria se opera 
de manera tal que los modos de proceder automatizados 
(e.d., que ya no son percibidos como recursos artísticos) 
son sustituidos por otros nuevos”, Jauss considera que el 
horizonte de expectativas del público, determinado por 
el conocimiento previo del género así como por forma y 
temática de obras ya conocidas, sufre una decepción con 
la nueva obra, hecho que, simultáneamente, hace que se 
origine un nuevo horizonte de expectativas. De esta ma- 
nera, Jauss concibe la evolución literaria como proceso 
inmanente de sustitución de un horizonte de expectativas 
por otro. Si es correcta la idea de que las tesis de Jauss son 
una reformulación de la teoría formalista de la evolución, 
se deberá suponer que tienen como condición previa el 
mismo estado de evolución del arte que el formalismo. La 
concepción de la evolución literaria como progresiva sus- 
titución de procedimientos automatizados por otros nue- 
vos no es imaginable sin el rápido cambio de formas que 
surgió hacia mediados del siglo xIx, el cual en la sociedad 
burguesa tiene su punto culminante en la ruptura radical 
con la institución arte, preconizada por los movimientos 
históricos de vanguardia. Jauss, al poner de relieve que 
la fuerza de la nueva obra de arte hace saltar el horizon- 
te de expectativas, desarrolla —al igual que los formalistas 
rusos- un modelo de evolución literaria en el que lo que 
se aparta, lo nuevo, es siempre lo indicador del porvenir, 
y en el que, en correspondencia con ello, la auténtica re- 
cepción coincide ampliamente con la capacidad para dis- 
tanciarse del horizonte de expectativas dado. 


“Formalismus - nomologische Wissenschaft oder hermeneutisches Verfahren?”, 
en W. Hausricns (ed.), Erzáhlforschung 1. Theorien, Modelle und Methoden der 
Narrativik (Zeitschrift fúr Literaturwissenschaft und Linguistik, Suplemento 4), 
Góttingen, 1976, págs. 29-42. 


26 Cf. Ju. Tvsjanov, “Das literarische Faktum” y “Uber literarische Evolution”, 
en Ju. T., Die literarischen Kunstmittel und die Evolution in der Literatur (Edición 
Suhrkamp, 197), Frankfurt a. M., 1967, págs. 7-60. (Hay trad. it. de ambos tra- 
bajos: “II fatto letterario” y “Sull'evoluzione letteraria”, en Ju. TYNJANOV, Avan- 
guardia e tradizione. Bari, Dedalo, 1968, págs. 23-44 y 45-60, respectivamente. El 
segundo trabajo puede verse en trad. francesa “De l'évolution littéraire”, en T. 
Toborov (comp.), Théorie de la littérature. Paris, Seuil, 1966, págs. 120-137. La 
traducción española realizada en Buenos Aires, Signos, es inmanejable.) (N. 
del Comp.). 
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En contraste con este modelo de distanciamiento, el 
nuevo intento representa un modelo de identificación 
que se basa en la evolución del arte a partir de otras con- 
diciones previas. No es casual, seguramente, que Georg 
Lukács, que siempre ha sido un vehemente adversario de 
todo arte vanguardista, se haya decidido a conceder a la 
identificación un lugar central en su estética”. Cuando se 
entiende a los modernos, desde Baudelaire, solo desde el 
punto de vista de la decadencia del arte de la alta burgue- 
sía, se puede concebir también sin mayor problema el con- 
cepto prevanguardista de la recepción (la identificación, 
precisamente) como principio general de asimilación de 
las obras de arte. No obstante, si en la evolución del arte 
de la sociedad burguesa se admite que los movimientos 
históricos de vanguardia han caracterizado su época (y yo 
supongo que Jauss lo admite), no se puede volver a inte- 
grar sin más la identificación en la discusión actual sobre 
la estética. Pero, en ese caso, quedará también por saber 
si las dos tentativas presentadas por Jauss pueden aspirar a 
convenirse en una teoría unificada. 


4. ESBOZO DE UNA TEORÍA HISTÓRICA DEL CAMBIO DE FUNCIÓN DEL 
ARTE 


Intentemos perfilar de nuevo la posición de los plan- 
teamientos esbozados de la teoría de la recepción sobre 
el estado de evolución de la literatura en la sociedad bur- 
guesa. Silbermann, que espera alcanzar objetividad cien- 
tífica excluyendo la obra de arte de la investigación de la 
sociología del arte, convierte sin querer los productos de 
la industria de la cultura en norma oculta de sus procedi- 
mientos de investigación, al imaginar al receptor según el 
modelo del consumidor de mercancías. Por importantes 
que sean los procedimientos empíricos de investigación 
para la comprensión de la recepción de obras y de gru- 
pos de obras y por necesario que sea desarrollar métodos 
empíricos que, al igual que las técnicas sociológicas de en- 


27 Cf. G. Lurács, Ásthetik, [Parte 1 1= Werke, Vols. 11-12]: Die Eigenart des Ásthe- 
tischen, Semivolumen 1, Neuwied/ Berlin, 1963, págs. 802-835: “Die Katharsis als 
allgemeine Kategorie der Asthetik”. 
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cuesta, no se relacionen con la actualidad de los recepto- 
res”, hay que tomar precauciones contra la adopción de 
la posición metódica de la sociología positivista del arte. 
Las reflexiones de Adorno sobre teoría de la recep- 
ción tienen su punto de partida en la escisión de la cul- 
tura —típica de la sociedad burguesa tardía- en industria 
de la cultura y arte esotérico de los modernos. En la in- 
dustria de la cultura, la idea burguesa de la unidad de la 
cultura se realiza falsamente por estar bajo el dominio del 
factor de la ganancia, a cuya tendencia se someten todas 
las objetivaciones culturales, convirtiéndolas en meras 
mercancías”. Allí donde la comunicación esté organizada 
por medio de la manipulación para producir un efecto, 
la negativa de comunicación se convertirá en medida del 
contenido de verdad de las obras. No es el desprecio sub- 
jetivo de los productores frente al público de masas el que 
convierte en inaccesibles las creaciones del arte moderno, 
sino que esta inaccesibilidad es impuesta a las creaciones 
por un sistema cultural en el cual la comunicación solo tie- 
ne una existencia enajenada. Contra estas tesis de Adorno 
habría que objetar que la renuncia del arte a su efecto es 
más antigua que la industria de la cultura: Mallarmé no es 
una respuesta a esta, sino a las condiciones sociales de su 
tiempo. Adorno generaliza la relación de arte y sociedad, 
relación característica del esteticismo y de una vanguardia 
interpretada como esteticismo radicalizado, cuando com- 
prende la obra de arte como protesta contra el conjunto 
de la sociedad, y legitima esta generalización por medio 
de una teoría materialista de la producción y recepción de 
las mercancías culturales en la sociedad capitalista tardía. 
Si es verdad que los movimientos históricos de van- 
guardia representan un corte decisivo en la evolución del 
arte de la sociedad burguesa, no puede sorprender tam- 
poco que con el ocaso de los movimientos históricos de 
vanguardia se hagan perceptibles los límites del alcance 
histórico de la teoría de Adorno, ya que su construcción 


28 Al respecto, es orientador el libro de Fritz Nits, Gattungspoetik und Publikums- 
struktur Zur Geschichte der Sévignébriefe (Theorie und Geschichte der Lite- 
ratur und der Schónen Kúnste. Texte und Abhandlungen, 21), Munich, 1972. 


29 Sobre esto, cf. ADORNO, “Résumé úber Kulturindustrie”. 
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está basada en el esteticismo y la vanguardia. Por supues- 
to, con ello no se afirma que la teoría de Adorno sea acer- 
tada solo para estas épocas. Si se acepta que la evolución 
del arte no sucede arbitrariamente, sino que revela una 
lógica reconocible, entonces a un modelo obtenido de 
las etapas tardías de la evolución también se le atribuirá 
un poder esclarecedor de épocas anteriores. Pero, al mis- 
mo tiempo, con el ocaso de los movimientos históricos 
de vanguardia también queda claro que en la teoría ra- 
dicalmente actualizadora de Adorno, en la dialéctica de 
aprehensión del pasado e interpretación del presente es 
el momento del presente el que domina. Algunos análisis 
aislados de Adorno permiten reconocer los límites histó- 
ricos de una teoría modelada según la actualidad (o bien, 
según el pasado más reciente). Así como de la Odisea ob- 
tiene la “teoría correcta” de la relación de arte y sociedad, 
así también descubre un centro anticonservador de con- 
tenido poético en el conservador Eichendorff: “negativa 
a lo señorial, al dominio ante todo del propio yo sobre el 
alma”*”. La proximidad de esta interpretación con las tesis 
fundamentales de la Dialektik der Aufklarung aclara una vez 
más lo radicalmente actualizador de la interpretación de 
Adorno. Cuanto más se aleje en el tiempo la investigación, 
tanto mayor será necesariamente la desfiguración a la que 
una teoría del presente, generalizada suprahistóricamen- 
te, someta las obras del pasado. Adorno fue consciente de 
los límites históricos del alcance de su teoría; sobre arte 
pre- y posburgués solo en muy raras ocasiones se expresó, 
y la mayor parte de las veces solo de pasada. 

Si, tal como en nuestras reflexiones se da por supues- 
to, en las ciencias sociales existe una conexión entre evo- 
lución del objeto y evolución de la teoría, el ocaso de los 
movimientos de vanguardia habrá de hacer perceptibles 
no solo los límites del alcance histórico de una teoría 
como la de Adorno, sino que además habrá de ofrecer la 
posibilidad de una nueva teoría. Toda vez que en Ador- 
no el momento de la actualización domina sobre el de la 


30 Zum Gedáchtnis Eichendorffs”, en Th. W. A., Noten zur Literatur IT (Biblio- 
thek Suhrkamp, 47), Frankfurt a. M., 1963, págs. 105-143; aquí, pág. 119. (Trad. 
esp. Notas de literatura. Barcelona, Ariel, 1962.) 
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comprensión del pasado, la teoría por proyectar habría de 
aprehender las particularidades de época de los períodos 
pasados del arte. Una teoría tal del cambio histórico de la 
función social del arte no cae en la ilusión historicista de 
creer que puede efectuar una reconstrucción *de lo que 
efectivamente ocurrió”, independientemente del punto 
de vista del intérprete. Más bien traslada, desde el nivel de 
la obra aislada al de la época, el principio hermenéutico 
de la comprensión —ligada a la situación histórica- de ob- 
jetivaciones pasadas. Por medio de esta transposición se 
puede lograr una mayor objetividad, pues la reconstruc- 
ción de las condiciones de producción y recepción artís- 
ticas de una época está en condiciones de preservar del 
riesgo de una actualización precipitada la comprensión, 
necesariamente ligada al presente, de las diversas objeti- 
vaciones culturales del pasado. El conocimiento del pre- 
sente vive muy especialmente también del entendimiento 
de la diversidad del pasado, pues solo este entendimiento 
puede traspasar la apariencia de naturaleza que a cada 
momento produce el presente. Pero es un hecho conoci- 
do que es esta apariencia la que dificulta grandemente la 
posibilidad de pensar modificaciones. 

Los movimientos históricos de vanguardia han puesto 
en evidencia que la institución burguesa arte (e.d., bre- 
vemente, el estatuto de autonomía del arte) es el factor 
esencialmente dominante de la recepción de la obra ais- 
lada, ya que intentaron destruir la institución arte y tras- 
ladar nuevamente el arte a la praxis de vida. Brecht hizo 
pronto intentos de sacar consecuencias prácticas del en- 
tendimiento del significado determinante que en la re- 
cepción tiene la institución arte. Aparecen bajo el lema 
del “transfuncionamiento de los aparatos”. Aquí se pro- 
pone sacar consecuencias científicas de ello e investigar 
la cuestión de la institucionalización de arte /literatura en 
otras épocas, e.d., esbozar una teoría del cambio histórico 
de la función social del arte*'. 


31 Sobre esto, cf. P. BURGER, “Tnstitution Kunst als literatursoziologische Ka- 
tegorie. Skizze einer Theorie des historischen Wandels der gesellschaftlichen 
Funktion der Literatur”, Romanistische Zeitschrift fúr Literaturgeschichte/Cahier 
d'Histoire des Littératures Romanes, Año 1/1977, núm. 1, págs. 50-76. 
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En lugar de examinar abstractamente la utilidad cien- 
tífica de la categoría arte/literatura, se esbozará aquí un 
ejemplo de aplicación”. Para no perder la conexión con 
las reflexiones teóricas precedentes, no estará de más ele- 
gir un objeto sobre el que también existen trabajos de 
Adorno y Jauss: Iphigenie, de Goethe”. 

Adorno procura asegurarse del contenido de verdad 
de la /Iphigenie, de Goethe, zambulléndose en la materia. 
La especulación histórica desarrollada en la Dialektik der 
Aufklárung, con arreglo a la cual el progreso en la cultura 
es simultáneamente un progreso de la barbarie, impreg- 
na también la interpretación adorniana de Iphigente. La 
humanidad se realiza sobre las espaldas de aquellos que 
son devueltos necesariamente a la barbarie. El progreso 
de la cultura trae consigo el momento de la culpa: Ifige- 
nia abandona a Thoas y a los escitas a su destino. “La ci- 
vilización, fase del sujeto adulto, deja atrás la minoría de 
edad mítica, contrayendo a causa de ello la culpa de ésta y 
yendo a caer otra vez en la relación mítica con la culpa””*. 
Adorno —podría formularse exageradamente— descubre 
en el drama de Goethe las tesis fundamentales filosófi- 
co-históricas de la Escuela de Frankfurt. 

En contraste con la tentativa adorniana de asegurarse 
por medio del asidero inmediato del contenido de ver- 
dad de la pieza, para Jauss la comprensión del contenido 
está ligada a la reconstrucción del horizonte-pregunta-res- 
puesta de aquella época. Contra la tentativa actualizadora 
de Adorno, Jauss plantea un análisis que pretende com- 


2 Las siguientes consideraciones se han elaborado conjuntamente con Chris- 
ta Búrger. Se basan en resultados de un estudio más extenso, en el cual el con- 
cepto institución arte/literatura es utilizado como instrumento de investigación: 
Ch. BúrcEr, Der Ursprung der búrgerlichen Institution Kunst im hófischen Weimar. Lite- 
ratursoziologische Studien zum klassischen Goethe, Frankfurt a. M., 1977. 


35 Th. W. Aporno, “Zum Klassizismus von Goethes /phigenies, en Th. W. A., 
Noten zur Literatur IV, Edit. por R. Tiedemann (Bibliothek Suhrkamp, 395), 
Frankfurt a. M., 1974, págs. 7-33; H. R. Jauss, “Racines und Goethes /phigenie. 
Mit einem Nachwort úber die Partialitát der rezeptionsásthetischen Methode”, 
en R. WARNING (ed.), Rezeptionsásthetik. Theorie und Praxis (UTB, 303), Munich, 
1975, págs. 358-400. En contraste con estos trabajos, en lo que sigue no se pre- 
tende dar una interpretación de /phigenie, sino un esbozo de las condiciones 
básicas de la producción y recepción de la literatura, en las cuales la obra se 
origina y funciona. 


3 “Zum Klassizismus von Goethes /phigenie”; pág. 14. 
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prender la obra en primer lugar como una obra de una 
época pasada. La conclusión del trabajo de Jauss muestra 
que con ello no se excluye de ninguna manera una com- 
prensión actualizadora de la pieza. Mis objeciones van di- 
rigidas contra algo distinto: contra el estrechamiento del 
horizonte-preguntarespuesta de aquella época. En efec- 
to, Jauss se limita en lo esencial a interpretar la /phigente, 
de Goethe, como respuesta a la Iphigénie, de Racine. En 
Jauss queda sin plantear la pregunta decisiva para una 
comprensión histórica de la función social primaria del 
drama de Goethe, a saber, por qué Goethe retoma la for- 
ma del drama francés clásico y también responde, así, a 
Racine. No se entiende por qué, a finales de los años se- 
tenta del siglo xv, un autor que colaboró esencialmente 
en la creación de un drama burgués de corte shakespe- 
riano, en Alemania, recurre a la forma del drama fran- 
cés clásico. A primera vista, puede sorprender que Jauss 
no se haga esta pregunta y también que en el análisis no 
utilice el concepto de horizonte de expectativas, central 
en su teoría. Desde el punto de vista de la estética de la 
recepción, hubiese podido hacer aproximadamente la si- 
guiente formulación: con su recurso a la forma clásica del 
drama, acordada sobre Shakespeare y sobre el Sturm und 
Drang, rompe Goethe el horizonte de expectativas del pú- 
blico. Esta formulación, que Jauss, por supuesto, evita —él 
investiga el drama de Goethe como respuesta a Racine— ha- 
ría perceptibles los límites de la estética de la recepción, 
ya que, por un lado, la elección de la forma clásica del 
drama no tiene por ello mismo nada de *rompedor”, pues 
en aquel tiempo era una forma muy corriente en los es- 
cenarios de la corte”, y, por otro, pondría en evidencia 
que Iphigente no hace saltar el horizonte de expectativas 
del público al cual la pieza va destinada. Hay testimonios 
que hablan sobre el hecho de que fue recibida por el pú- 
blico cortesano como comedia de gran espectáculo. La 
pieza no pudo hacer saltar el horizonte de expectativas 
de un público burgués, porque Goethe no permitió su re- 


> Cf. por ej. 1-M. Barrtn, Literarisches Weimar (Sammlung Metzler, 93), Stutt- 
gart, 1971, pág. 106. 
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presentación pública hasta principios del siglo xix”, La 
antítesis existente en el siglo xvi entre forma dramática 
clásica y shakesperiana no se puede comprender con el 
teorema formalista de automatización y desautomatiza- 
ción (o bien, ruptura del horizonte de expectativas), pues 
este punto de vista, que es de psicología de la percepción, 
yerra el contenido social de ambas formas. En efecto, su 
oposición es comprendida así, de una manera enteramen- 
te formal, como la existente entre lo antiguo y lo moder- 
no, con lo cual se aclara la necesidad de la sustitución con 
embotamiento (automatización), e.d., desde un punto de 
vista de psicología de la percepción. Desde este punto de 
vista, las polémicas sociales que se ocultan tras la lucha 
por la forma del drama no entran en consideración. La 
estética de la recepción, que está obtenida a partir de una 
fase burguesa tardía de la evolución del arte, no está en 
condiciones de esclarecer satisfactoriamente importantes 
mutaciones que se han producido en el desarrollo de la 
literatura (como esta de la que se habla). Puede que Jauss 
se haya dado cuenta de ello, por lo que ha preparado su 
trabajo sobre /phigente de manera tal que la cuestión sobre 
la estética de la recepción ha quedado relegada a segundo 
término en beneficio de una cuestión sobre la estética de 
la producción (¿cómo se comporta el productor Goethe 
frente a su modelo?). Si no se quiere que el problema del 
horizonte-pregunta-respuesta de aquella época quede li- 
mitado a la exploración de la dimensión literaria “drama 
clásico”, habrá que preguntarse por las condiciones bási- 
cas de la producción y recepción de la literatura vigentes 
en ella. 

En lo que sigue no se pretende añadir otra interpre- 
tación a las ya existentes sobre la /phigenie, de Goethe. En 
nuestro propósito, la pieza interesa preferentemente a 
causa de su especial situación entre institucionalizaciones 
de la literatura de épocas diferentes. Escrita en el mar- 
co de una institución arte absolutista tardía, prefigura ya 
la institución burguesa, la cual traslada las obras de arte, 
consideradas como creaciones ideales, a un ámbito que 

3 Pruebas de ello se aducen en Ch. BúrcEr, Der Ursprung der búrgerlichen Ins- 
titution Kunst, cap. 7 b. 
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se encuentra fuera de la praxis de la vida. Si no se quiere 
hacer derivar el hecho de que Goethe haya recurrido al 
drama clásico ni a partir simplemente de la biografía im- 
dividual de Goethe, e.d., de su decisión por Weimar, ni di- 
rectamente a partir de la situación política de la burguesía 
alemana, hay que intentar esbozar las condiciones institu- 
cionales de producción y recepción artísticas de la época. 

Cuando Goethe, con su /phigente, recurre a la forma del 
drama clásico, existe ya en Alemania un drama burgués. 
El propio Goethe contribuyó a ello de manera importan- 
te por medio de su Gótz von Berlichingen. Formalmente, 
el drama burgués tiene su punto de referencia en Sha- 
kespeare, que constituye la encarnación de lo natural” 
frente al artificio de la forma clásica. En el nuevo drama 
burgués se tratan sobre todo los conceptos de valor y las 
normas de la sociedad burguesa que está constituyéndose. 
Este es fuertemente simplificado- el estado material del 
drama hacia 1780 en Alemania. Si se interpreta el drama 
burgués del siglo xv como parte de una institución arte 
burguesa-ilustrada, esta puede ser caracterizada de la si- 
guiente manera: en lugar de la representación cortesana, 
aparece la discusión de normas de conducta relevantes 
para la praxis de la vida. Si la participación en la cultura 
cortesana está ligada en último término a la necesidad de 
liberarse de la actividad profesional productiva, en la ins- 
titución arte burguesa-ilustrada la igualdad de los recepto- 
res, en tanto que seres humanos, anticipa en el ámbito de 
lo estético (piénsese en el artículo de Schiller, Die Schau- 
búhne als moralische Anstalt betrachtet) la exigencia política 
de igualación jurídica; con lo cual, la institución arte bur- 
guesa-ilustrada aparece como un frente contra una socie- 
dad basada en la desigualdad legítima. 

Para Lessing y los autores del Sturm und Drang, que co- 
laboran considerablemente en la formación de la institu- 
ción arte burguesa-ilustrada, la tragedia clásica francesa es 
expresión de artificio cortesano. Brevemente: ven en ella 
una forma “feudal”. Por ello, su intento de desarrollar un 
teatro burgués no se relaciona con la tragedia clásica, sino 
que toma como punto de referencia otro material: la for- 
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ma dramática abierta de Shakespeare. De este modo, un 
concepto de naturaleza, impreciso en muchos respectos, 
se convierte en instrumento de lucha contra una doctrina 
del arte sometida a reglas. Por tanto, se podrá decir: con 
la forma clásica del drama de /phigenie, Goethe recurre a 
un material que, en aquel momento, es componente de 
la institución arte cortesano-feudal”. Efectivamente, el 
recurso mismo es un signo de que las condiciones de la 
producción y recepción literarias se han modificado fun- 
damentalmente. En la institución arte cortesano-feudal, 
el material artístico se ha institucionalizado. Junto a la tra- 
gedia según reglas no hay ningún material alternativo que 
el productor pueda elegir. Una falta contra las cláusulas 
establecidas seria implícitamente poner en tela de juicio 
la institución arte cortesano-feudal. Si, por el contrario, 
Goethe, con lIphigenie, puede recurrir a una forma dra- 
mática desviada del drama burgués, ello es una señal de 
que en la institucionalización arte burguesa el material no 
está institucionalizado (al menos, no con la misma exclu- 
sividad) de la misma manera que en la sociedad cortesa- 
nofeudal. El hecho de que Goethe pueda hacer esta elec- 
ción presupone ya el comienzo de la institucionalización 
burguesa del arte. Que elija un material “feudal” llama la 
atención sobre la posición de la clase burguesa, reflejada 
por el propio Goethe, en la época del absolutismo tardío. 
Después de haber considerado la decisión de Goethe 

en favor de la forma clásica del drama en el contexto de 
la institución arte burguesa-ilustrada, ahora habrá que 
examinarla también en el contexto de la institución arte 
cortesano-feudal. La institución arte cortesano-feudal, en 
la que la obra de arte funciona como objeto de represen- 
tación colectivamente recibido, sigue viviendo en las resi- 
%7 Hay que salir al paso de una posible interpretación errónea de las prece- 
dentes consideraciones, según la cual estas fijarían de una vez por todas el con- 
tenido social de las formas (tragedia según reglas, como forma cortesano-feu- 
dal). Se parte del hecho de que una forma, desarrollada bajo determinadas 
condiciones históricas y sociales puede ser portadora de nuevos contenidos bajo 
otras condiciones sociales. Esto no excluye, sin embargo, que una forma lleve 
consigo connotaciones políticas determinadas en una época determinada. Para 
la tragedia según reglas, perfeccionada en la institución arte cortesano-feudal, 


estas connotaciones —en la época de la creación de la /phigenie, de Goethe- son 
“feudales”. 
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dencias de los príncipes alemanes del siglo xvi. Pero ya 
ha entrado en la fase de la crisis. Su falta de significación 
se ha hecho evidente para los productores de arte y, par- 
cialmente, probablemente también para los miembros de 
las capas feudales superiores, y la razón es que ya hay atis- 
bos de una nueva institucionalización burguesa del arte. 
El concepto burgués de igualdad, al que el noble no pue- 
de ser tampoco enteramente insensible, hace dudoso el 
arte de la representación cortesana, la cual aspira al elitis- 
mo. En Weimar, Goethe escribe textos para mascaradas y 
juegos alegóricos con motivo de la celebración del aniver- 
sario de las duquesas; pero él los entiende como trabajos 
accidentales. El legítimo derecho a producir obras de arte 
apenas puede satisfacerse más en el marco de la institu- 
ción arte / literatura cortesano-feudal. 

No son únicamente los productores de arte los que 
perciben esta situación; también la corte misma la perci- 
be. Su reacción es un intento de reinterpretar o reestruc- 
turar el mecenazgo: la recompensa del príncipe no es ya 
el objetivo que va unido a la protección de los artistas; 
el mecenas se considera el protector desinteresado de los 
“maestros de la humanidad”. Tal reestructuración del me- 
cenazgo cortesano, que se modela sobre el concepto bur- 
gués de lo humano-general, debe ser comprendida como 
un intento de conservar la institucionalización arte/lite- 
ratura cortesano-feudal adaptándola a la modificación de 
las condiciones. Si el artista productor dependiente del 
mecenas había sido censurado por la crítica burguesa 
como servidor del príncipe, la reestructuración del mece- 
nazgo permitía alejar tal reproche. Tampoco en la Francia 
sumamente absolutista del siglo xvm se produjeron úni- 
camente obras en alabanza de los respectivos bienhecho- 
res, pero es verdad que para la consciencia de todos los 
participantes existía una necesaria conexión entre la obra 
producida y la grandeza del mecenas. Esta conexión no 
es vivida ya como auténtica en la época del absolutismo 
tardío. Ahora que el príncipe solo es un hombre entre los 
otros, se hace dudoso no solo el género de la alabanza al 
señor, sino también el mecenazgo como fundamento de 
la producción artística. La progresiva pérdida de legitima- 
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ción del señorío absoluto queda reflejada también en el 
ámbito de la institución del arte: el artista, que produce 
bajo la dependencia, se convierte en mero servidor del 
príncipe. La reestructuración del mecenazgo, que ya no 
refiere el trabajo del artista a la persona del mecenas, sino 
al concepto de la humanidad, significa el intento de sal- 
var la institución arte cortesano-feudal por medio de la 
adopción de los conceptos burgueses de valoración. Solo 
mediante esta reinterpretación de la antigua relación de 
dependencia del artista hacia el príncipe se hace nueva- 
mente posible la producción de obras serias en el seno de 
la antigua institución, ya que la dependencia del artista, 
que se ha hecho dudosa a causa de la progresiva pérdida 
de legitimación del señorío absoluto, ya no repercutirá en 
la obra, la cual ahora es concebida como producto libre 
de un genio creador. 

Sobre el telón de fondo de las reflexiones acerca del 
estado histórico de la institución arte / literatura, el recur- 
so de Goethe a la forma del drama clásico pierde algo de 
su carácter enigmático: en efecto, podrá decirse que —en 
el plano de la producción de obras concretas— está en 
correspondencia con la reestructuración del mecenazgo 
que se acaba de esbozar. Con la Iphigenie, Goethe empren- 
de el intento de producir una obra de calidad en el marco 
de la institución arte / literatura cortesano-feudal. Por eso, 
en ella solo la forma lleva el distintivo del antiguo marco 
institucional; el contenido de la pieza, por el contrario, es 
burgués. 

Que efectivamente Goethe escribe Iphigenie para la 
institución arte cortesano-feudal, es un hecho que está 
confirmado por las representaciones coetáneas. La repre- 
sentación de la pieza se realiza primero en el teatro de 
aficionados de la residencia veraniega del príncipe, en 
Ettersburg; actores y público son miembros de la corte. 
Cuando Luis XIV participa en un baile de palacio, ejecuta 
una pieza de representación cortesana; en la puesta en 
escena de /phigenie, el momento de la representación ya 
es reducido casi a la dimensión de la intimidad burguesa. 
Que Goethe destina la pieza a la institución arte corte- 
sana, se infiere también a partir de la negativa con que 
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responde a la solicitud de Dalberg de autorizar la repre- 
sentación pública de la obra. Por tanto, es lícito suponer 
que Goethe parte de la idea de que la forma clásica cierra 
el acceso al contenido de la obra al público burgués de la 
época. 

Hemos concebido /phigenie, en primer lugar, como un 
intento de escribir una obra artísticamente relevante para 
la institución arte cortesano-feudal que ha entrado ya en 
crisis. Si Iphigenie fuese esto solamente, el interés que aún 
hoy podría tener sería el de mera curiosidad. Pero hasta 
en el pasado más reciente siempre ha dado lugar a vivas 
discusiones. Yo veo el motivo en el hecho de que en ella, 
antes del estallido de la Revolución Francesa, se prefigu- 
ra modélicamente en una obra concreta la posición de la 
obra de arte en la sociedad, posición que más tarde se ins- 
titucionalizará en la sociedad burguesa evolucionada. Con 
Iphigenie, por primera vez un autor burgués concibe el arte 
como ámbito de lo ideal que se enfrenta rígidamente a la 
realidad de la vida. Es conocida la frase de Goethe, que 
figura en su correspondencia: “Esto está sentenciado, el 
rey de Tauris hablará, como si ningún calcetero de Apol- 
da pasara hambre”. De aquí resulta la siguiente pregunta: 
¿Cómo hay que explicar que un ensalzamiento ideal del 
arte, característico de la sociedad burguesa evolucionada, 
se haga perceptible por vez primera en una obra que, se- 
gún se ha comprobado, ha sido producida para la institu- 
ción arte cortesana-tardía? 

Si intentamos interpretar sociohistóricamente los re- 
sultados obtenidos hasta ahora, se ofrece el siguiente cua- 
dro: el cambio de los elementos del drama burgués por el 
drama clásico significa el abandono de un arte cuyo punto 
de mira es el efecto social inmediato. En lugar de un teatro 
en el que para la clase en ascenso se tratan cuestiones rele- 
vantes políticamente y para la praxis de la vida, aparece un 
arte que se sitúa a una distancia ideal tanto de la praxis po- 
lítica como de la praxis vital. El cambio de los elementos 
puede ser interpretado como expresión de una modifica- 
ción —-condicionada por las relaciones sociales reales- de 
la posición política de la burguesía, que no (o ya no) aspl- 
ra a la conquista del poder político, sino a un compromiso 
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con el absolutismo. Esta interpretación sociológico-histó- 
rica (aquí, solo esbozada) aclara la evolución literaria, ya 
que pone a esta en relación con una historia social conce- 
bida en categorías relativamente generales. Si se quiere ir 
más allá de esta inclusión especulativa de la evolución lite- 
raria en la social, habrá que intentar descubrir las institu- 
cionalizaciones históricas del arte a partir de testimonios 
que den explicación sobre la relación existente entre pro- 
ducción del arte, praxis de vida y posición política de los 
diversos autores. Naturalmente, las institucionalizaciones 
históricas del arte no pueden derivarse a partir de las ma- 
nifestaciones individuales de un único autor, aunque se 
trate de Goethe. Al contrario, hasta que no se confronten 
las manifestaciones de diversos autores, no se conseguirá 
un entendimiento de las respectivas caracterizaciones de 
la relación existente entre arte y vida. Con otras palabras: 
la reconstrucción de la relación entre experiencia social y 
producción de literatura, por un lado, y recepción de la 
literatura, por otro, abre un camino para la comprensión 
de la institución arte /literatura en una época dada. 
Resumamos lo que una investigación del horizonte de 
experiencias de Goethe ofrece en relación con nuestro 
planteamiento: sobre Goethe se puede hacer la compro- 
bación de que, en sus primeros años de Weimar, renun- 
cia conscientemente al efecto social por medio de la li- 
teratura, y solo pretende conseguir este a través de una 
actividad práctica al servicio del duque. Los objetivos de 
esta actividad, en lo que a su alcance concierne, siguen 
siendo limitados. A Goethe no le interesa la consecución 
de proyectos sociales de reforma, sino “contrabalancear 
deficiencias”. Frente a una cotidianeidad vivida por la ma- 
yoría de la población como sufrimiento y miseria, la pro- 
ducción del arte es relegada a lo enteramente otro. Esto 
tiene consecuencias para la posición de la producción de 
Goethe frente a las institucionalizaciones coetáneas del 
arte. Una obra como /phigente se aleja tanto por la forma 
clásica, como por la idealidad abstracta de su contenido, 
de la institución arte burguesa-ilustrada, asentada sobre la 
discusión de cuestiones relevantes para la praxis de vida. 
Pero no se integra tampoco en la institución arte cortesa- 
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no-feudal sin conmociones internas, ya que esta recibe la 
obra como mera comedia de gran espectáculo, e.d., muti- 
lando su contenido. 

Para los intelectuales burgueses, a los que la propia 
clase no podía considerar como posibles portadores de 
progreso social, el efecto social se limita pragmáticamente 
a lo posible aquí y ahora. Pero la producción de arte se 
convierte en objeto de autorrealización individual desvin- 
culada de toda referencia al tiempo. Con esto no se aclara 
la vuelta hacia una forma provista de connotaciones cor- 
tesano-feudales, a saber, el drama clásico. Aquí también 
puede servir de ayuda un análisis del horizonte social de 
experiencias. De acuerdo con la propia convicción de 
Goethe, el ideal del desarrollo general de la personalidad 
no se puede realizar en el contexto de la actividad retribui- 
da burguesa. En el Wilhelm Meister hace decir a su héroe: 

[...] En Alemania, solo al hombre noble le es posible tener 
una determinada —por así decir- educación personal, de ca- 
rácter general. Un burgués puede ganarse la vida y, en caso de 
extrema necesidad, educarse el espíritu; pero su personalidad 
estará perdida, por más que quiera engañarse (Wilhelm Meister 
Lehrjahre, Libro V, cap. 3). 


La convicción de que el desarrollo de la personalidad 
va unido a la necesidad de liberarse de la actividad burgue- 
sa retribuida lleva consecuentemente a una idealización de 
las formas de vida de la nobleza. Puesto que las obras de 
arte son la expresión de la verdadera humanidad, tienen 
que tomar como referencia las formas de vida del noble y 
de la sociedad cortesana. Ideas de esta clase no caracterizan 
únicamente a los intelectuales burgueses de la corte abso- 
lutista tardía. Son también el fundamento del concepto de 
“honnéteté”, cultivado por la nobleza y la burguesía local 
de Francia en el siglo xv. Lo nuevo no es la adaptación 
del arte a las formas de vida de la nobleza, sino la tarea 
de formular ideales humanos sobre los cuales se reconoce 
simultáneamente la imposibilidad práctica de que se reali- 
cen. Con el alejamiento de la institución arte burguesa-ilus- 
trada, en la que la obra es en la praxis de la vida objeto re- 
levante de la autoconsciencia de la clase en ascenso, y con 
la adhesión a las formas de vida de la nobleza, la obra se 
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convierte en “fenómeno”. Mantiene la doble función elu- 
cidada por Marcuse bajo el concepto de lo “afirmativo”: la 
imagen de una existencia liberada por proyectar y, simultá- 
neamente con ella, las condiciones existentes de la presión 
por descargar de una voluntad de cambio, presión que en 
el goce artístico experimenta una satisfacción ilusoria. 

El análisis aquí esbozado no pregunta por el origen de 
la institución arte que se impone en la sociedad burguesa 
evolucionada; más bien, lo que se ha intentado es determi- 
nar la posición de /phigenie dentro del cuadro de conjunto 
de las institucionalizaciones coetáneas del arte. El hecho 
de que el tipo de arte para el que Goethe con su /phigenie 
produjo un primer gran ejemplo haya sido institucionali- 
zado tardíamente, está en relación con la evolución de la 
sociedad burguesa, pero no con Goethe ni con la corte 
de Weimar. No hemos considerado /phigenie como origen 
de una tardía institucionalización del arte, sino como mo- 
numental anacronismo dentro de su época. La negativa 
actitud de Goethe en todas las cuestiones relacionadas con 
la pieza indican que él era bastante consciente de que la 
pleza caía fuera de las institucionalizaciones del arte de 
su época, que esta no correspondía ni a la institución arte 
burguesa-ilustrada ni a la cortesana. La obra no se hace 
clásica —-en el sentido habitual de la palabra-, e.d., parte 
de un canon literario, sino después de quese haya institucio- 
nalizado la separación de arte y vida. Los resignados inte- 
lectuales burgueses de la corte de Weimar anticipan una 
actitud que, más tarde, hará suya una burguesía resignada. 

En la Theorie der Avantgarde he intentado mostrar que 
la introducción de la categoría institución arte está su- 
gerida por la evolución del objeto. Mi tesis rezaba: Los 
movimientos históricos de vanguardia se distinguen fun- 
damentalmente de los movimientos artísticos precedentes 
por el hecho de que atacan no unos caracteres distintivos 
del arte de la época (un estilo), sino la institución arte 
(e.d., el estatuto del arte en la sociedad burguesa). Ha de 
estimarse que este ataque a la institución arte -no obstan- 
te los esfuerzos neovanguardistas— no dio resultado; las 
obras de los vanguardistas son hoy piezas de museo como 
cualesquiera otras. Hoy solo se puede comprender su pre- 
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tensión de organizar inmediatamente la praxis de vida por 
medio de la reconstrucción científica de las intenciones. 
No obstante, el ataque a la institución arte tuvo alguna 
que otra consecuencia: en especial, hizo que se reconocie- 
ra a esta como una instancia que determina decisivamente 
producción y recepción. 

La instauración de la categoría institución arte es re- 
querida no solo por la evolución del objeto, sino también 
por la evolución de la ciencia. El formalismo ruso y las es- 
cuelas estructuralistas relacionadas con él no han podido 
fundar una ciencia de la literatura más que al precio de 
una delimitación radical de problemas “extraliterarios”. 
Desde hace algún tiempo, se reconoce que con esta de- 
limitación se dejan fuera al mismo tiempo importantes 
planteamientos, sobre todo los que atañen a la función so- 
cial de las objetivaciones artísticas. También la estética de 
la recepción parte de esta situación histórico-científica, e 
intenta poner en el centro de la investigación no un aspec- 
to delimitado por el formalismo, sino uno no tematizado. 
El propio Jauss es bastante consciente de la -según su for- 
mulación— “parcialidad” de su método; él confía en que 
sea “cultivable”. Pero aquí me parece que reside precisa- 
mente un importante problema que hasta ahora no se ha 
discutido suficientemente: el de la posible combinación 
de los diversos planteamientos. Que en la estética de la re- 
cepción pueda “cultivarse” una sociología de la literatura, 
es algo que habría de ser examinado primero en el plano 
de la teoría de la ciencia. La combinación será posible solo 
cuando de entre los planteamientos por combinar resulte 
una concordancia de concepción científica y condiciones 
del objeto. Las dificultades que una tentativa semejante 
encontraría pueden ser estudiadas en Tynjanov. Después 
de haber considerado la literatura metódicamente, fuera 
de su relación con la sociedad, esta relación no puede ser 
recreada otra vez uniendo la “dimensión literaria” a otras 
“dimensiones”. A fin de evitar las dificultades —aquí, sola- 
mente indicadas— de la combinación de los diversos plan- 
teamientos, propongo que se haga de las condiciones de 
producción y recepción del arte en su cambio histórico el 
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objeto de la investigación. Con este proceder no se aislará 
el complejo problema de la recepción, y su investigación 
será puesta en relación con un planteamiento que abar- 
que también la producción”. Literatura y sociedad no es- 
tán mediadas únicamente por la recepción, sino que ya en 
el mismo acto de la producción se median mutuamente. 
Estas mediaciones no se pueden abarcar en una misma 
teoría general que pretenda obtener una validez supra- 
histórica, sino solamente por medio de una teoría que re- 
fleje las modificaciones de la relación de arte y sociedad. 
Una teoría así (aquí, solo esbozada a grandes rasgos) del 
cambio histórico de la función social del arte podría ser el 
inicio teórico del necesario regreso hacia investigaciones 
empíricas, pues la reinclusión de problemas “extralitera- 
rios”, delimitados por el formalismo y métodos afines, no 
puede tener naturalmente el significado de un regreso ha- 
cia aquel positivismo científico literario que registraba a la 
ligera hechos de distinta clase. 


% Erich Kóhler alude también a esta relación: “El horizonte de expectativas 
de una época se distingue fundamentalmente de todos los posteriores en el 
hecho de que sus condiciones previas son determinantes no solamente para la 
recepción de la obra, sino también para su génesis” (Der literarische Zufall, das 
Mogliche und die Notwendigkeit, Munich, 1973, pág. 120). 
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EL PROCESO DE LECTURA: 
ENFOQUE FENOMENOLOGICO* 


WOLFGANG ISER 
Universidad de Constanza 


La teoría fenomenológica del arte hace particular hin- 
capié en la idea de que, a la hora de considerar una obra 
literaria, ha de tenerse en cuenta no solo el texto en sí 
sino también, y en igual medida, los actos que lleva con- 
sigo el enfrentarse a dicho texto. Así, Roman Ingarden 
confronta la estructura del texto literario con los modos 
por los cuales este puede ser konkretisiert (concretizado)!. 
El texto como tal ofrece diferentes “visiones esquematiza- 
das”? por medio de las cuales el tema de una obra puede 
salir a la luz, pero su verdadera manifestación es un acto 
de konkretisation. Si esto es así, la obra literaria tiene dos 
polos, que podríamos llamar el artístico y el estético: el 
artístico se refiere al texto creado por el autor, y el estético 
a la concretización llevada a cabo por el lector. A partir de 
esta polaridad se deduce que la obra literaria no puede 
ser completamente idéntica al texto, o a la concretización 
del texto, sino que de hecho debe situarse a medio cami- 
no entre los dos. La obra es más que el texto, pues el texto 
solamente toma vida cuando es concretizado, y además la 
concretización no es de ningún modo independiente de 
la disposición individual del lector, si bien esta a su vez es 
guiada por los diferentes esquemas del texto. La conver- 

* Título original: “The Reading Process: A Phenomenological Approach”, 


publicado en New Literary History, 3, 1972, págs. 279-299. Traducción de Euge- 
nio Contreras. Texto traducido y reproducido con autorización del autor. 


1 C£. Roman InGARDEN, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks. Tubinga, 
1968, págs. 49 y sigs. 


? Para una discusión detallada de este término, véase ROMAN INGARDEN, Das 
literarische Kunstwerk. Tubinga, 1960*, págs. 270 y sigs. 
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gencia de texto y lector dota a la obra literaria de existen- 
cia, y esta convergencia nunca puede ser localizada con 
precisión, sino que debe permanecer virtual, ya que no 
ha de identificarse ni con la realidad del texto ni con la 
disposición individual del lector. 

Es la virtualidad de la obra la que da origen a su na- 
turaleza dinámica, y esta a su vez es la condición previa 
para los efectos que la obra suscita. A medida que el lector 
utiliza las diversas perspectivas que el texto le ofrece a fin 
de relacionar los esquemas y las “visiones esquematizadas” 
entre sí, pone a la obra en marcha, y este mismo proceso 
tiene como último resultado un despertar de reacciones 
en su fuero interno. De este modo, la lectura hace que la 
Obra literaria revele su carácter inherentemente dinámico. 
Que esto no supone un descubrimiento original es algo 
evidente a partir de comentarios hechos ya en los prime- 
ros momentos de la novela. Laurence Sterne, en Tristram 
Shandy, afirma: *... ningún autor que comprenda los jus- 
tos límites del decoro y de la buena educación presumiría 
de pensar en todo: El respeto más verdadero que puede 
profesarse a la comprensión del lector es compartir este 
asunto amigablemente, y dejar algo para que él, por su 
parte, al igual que uno mismo, despliegue su imaginación. 
Por lo que a mí respecta, jamás ceso de ofrecerle invitacio- 
nes en este sentido, y hago todo lo que está a mi alcance 
para mantener su imaginación tan ocupada como la mía 
propia”*. La concepción de Sterne de un texto literario es 
la de algo parecido a un terreno en el cual lector y autor 
participan en un juego de la imaginación. Si al lector se 
le diera la historia completa y no se le dejara hacer nada, 
entonces su imaginación nunca entraría en competición, 
siendo el resultado el aburrimiento, que inevitablemente 
aparece cuando un fruto se arranca y se marchita ante 
nosotros. Un texto literario debe por tanto concebirse de 
tal modo que comprometa la imaginación del lector, pues 
la lectura únicamente se convierte en un placer cuando 
es activa y creativa. En este proceso de creatividad, puede 
que el texto se quede corto o bien que vaya demasiado 
lejos, de modo que podemos decir que el aburrimiento y 


* LAURENCE STERNE, Tristam Shandy. Londres, 1956, HL, 11:79. 
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el agotamiento forman los límites más allá de los cuales el 
lector abandonará el terreno de juego. 

La medida en que la parte no escrita” de un texto esti- 
mula la participación creativa del lector se pone de mani- 
fiesto en una observación de Virginia Woolf en su estudio 
de Jane Austen: 

Jane Austen es por tanto una señora de sensibilidad mucho 
más profunda de lo que aparece en la superficie. Ella nos es- 
timula a suplir lo que no se encuentra explícito. Lo que nos 
ofrece es, aparentemente, una insignificancia, y, sin embargo, 
está compuesta por algo que se expande en la mente del lec- 
tor y que dota de la forma más perdurable de vida a escenas 
que son externamente triviales. Siempre se hace hincapié en 
el carácter... Los vericuetos del diálogo nos mantienen sobre 
las ascuas del suspense. Nuestra atención se encuentra a me- 
dias en el momento presente, a medias en el futuro... Aquí, en 
efecto, en este relato inacabado y en el relato principal subya- 
cente, se encuentran todos los elementos de la grandeza de 
Jane Austen?. 


Los aspectos no escritos de escenas aparentemente tri- 
viales y el diálogo no hablado dentro de los “vericuetos” 
no solo lanzan al lector a la acción, sino que también lo 
desorientan en los numerosos bocetos sugeridos por las 
situaciones dadas, de manera que estas cobran una reali- 
dad que les es propia. Pero a medida que la imaginación 
del lector anima estos “bocetos”, estos a su vez influirán 
en el resultado de la parte escrita del texto. Así comienza 
un proceso dinámico completo: el texto escrito impone 
ciertos límites a sus implicaciones no escritas con objeto 
de impedir que se vuelvan demasiado vagas y confusas, 
pero al mismo tiempo estas implicaciones, elaboradas por 
la imaginación del lector, oponen la situación dada a un 
trasfondo que le dota de mucha mayor significación de lo 
que hubiera parecido tener de por sí. De este modo, las 
escenas triviales repentinamente adquieren la configura- 
ción de una “forma perdurable de vida”. Lo que constitu- 
ye esta forma nunca aparece mencionado, y mucho me- 
nos explicado en el texto, aunque de hecho es el producto 
final de la interacción entre texto y lector. 


1 VirGINIA Woo0Lr, The Common Reader First Series. Londres, 1957, pág. 174. 
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Surge ahora la cuestión de hasta qué punto puede 
describirse adecuadamente dicho proceso. Para este pro- 
pósito es aconsejable un análisis fenomenológico, sobre 
todo dado que las observaciones algo dispersas que se han 
realizado hasta ahora acerca de la psicología de la lectura 
tienden a ser principalmente psicoanalíticas, estando así 
restringidas a la aclaración de ideas predeterminadas refe- 
rentes al inconsciente. Sin embargo, luego examinaremos 
más detenidamente algunas observaciones psicológicas 
útiles. 

Como punto de partida para un análisis fenomenoló- 
gico podríamos examinar el modo según el cual las ora- 
ciones consecutivas actúan entre sí. Esto reviste una espe- 
cial importancia en los textos literarios a la vista del hecho 
de que estos no corresponden a ninguna realidad objetiva 
exterior a ellos mismos. El mundo presentado por los tex- 
tos literarios se elabora a partir de lo que Ingarden ha 
llamado intentionale Satzkorrelate (correlatos oracionales 
intencionales): 

Las oraciones se entrelazan de modos diferentes para formar 
unidades más complejas de significado que revelan una es- 
tructura muy diversa y que originan entidades tales como un 
relato breve, una novela, un diálogo, un drama, una teoría 
científica... En el análisis final, surge un mundo particular, 
con partes integrantes determinadas de uno u otro modo, y 
con todas las variaciones que pueden producirse dentro de 
dichos elementos, y todo ello como correlato puramente in- 
tencional de un complejo de oraciones. Si este complejo aca- 
ba por formar una obra literaria, llamaré a toda la suma de 
correlatos oracionales intencionales consecutivos el “mundo 
presentado” en la obra?. 


Sin embargo, este mundo no transcurre ante los ojos 
del lector como si fuera una película. Las oraciones son 
“partes integrantes” en la medida en que hacen afirma- 
ciones, declaraciones u observaciones, O proporcionan 
información, y así establecen diversas perspectivas en el 
texto. Pero siguen siendo solo “partes integrantes”; no 
son la suma total del texto en sí. Pues los correlatos in- 


5 INGARDEN, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, pág. 29. 
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tencionales revelan sutiles conexiones que aisladamente 
son menos concretas que las afirmaciones, declaraciones y 
observaciones, incluso aunque estas solamente adquieran 
su significación verdadera mediante la interacción de sus 
correlatos. 

¿Cómo ha de concebirse la conexión entre los correla- 
tos? Dicha conexión señala aquellos puntos por los cuales 
el lector es capaz de “abordar” el texto. El lector tiene que 
aceptar ciertas perspectivas dadas, pero con ello inevita- 
blemente hace que interactúen. Cuando Ingarden habla 
de correlatos oracionales intencionales en literatura, las 
afirmaciones hechas o la información proporcionada es- 
tán ya en cierto sentido cualificadas: la oración no se com- 
pone únicamente de una afirmación —lo cual, después de 
todo, sería absurdo, pues solo se pueden hacer afirmacio- 
nes sobre cosas que existen—, sino que aspira a algo que 
sobrepasa lo que realmente dice. Esto es válido para todas 
las oraciones de las obras literarias, y es mediante la interac- 
ción de estas oraciones como se cumple esta aspiración 
común. Esto es lo que les da su propia cualidad especial 
en los textos literarios. En su calidad de afirmaciones, ob- 
servaciones, proveedoras de información, etc., siempre 
son indicaciones de algo que está por llegar y cuya estruc- 
tura está prefigurada por su contenido específico. 

Las oraciones ponen en marcha un proceso del cual 
emerge el auténtico contenido del texto mismo. Al des- 
cribir la conciencia interna del tiempo en el hombre, 
Husserl observó en cierta ocasión: “Todo proceso origi- 
nalmente constructivo está inspirado por pre-intencio- 
nes, las cuales construyen y recogen la semilla de lo que 
ha de venir, como tal, y lo hacen fructificar””. Para esta 
fructificación el texto literario precisa de la imaginación 
del lector, que da forma a la interacción de correlatos 
prefigurados en estructura por la secuencia de oraciones. 
La observación de Husserl dirige nuestra atención hacia 
un aspecto que desempeña un nada despreciable come- 
tido en el proceso de lectura. Las oraciones individuales 


* EpmuND HussirL, Zur Phánomenologie des inneren Zeitbewusstseins, Gesammelte 
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no solo funcionan en conjunto para delinear lo que ha 
de venir; también crean una expectativa a este respecto. 
Husserl llama a esta expectativa “preintenciones”. Como 
esta estructura es característica de todos los correlatos ora- 
cionales, la interacción de estos correlatos no será tanto 
un cumplimiento de la expectativa como una continua 
modificación de ella. 

Por esta razón, las expectativas casi nunca se cumplen 
en los textos verdaderamente literarios. Si se cumplieran, 
dichos textos estarían entonces confinados a la individua- 
lización de una expectativa dada, y uno inevitablemente 
preguntaría qué es lo que se ganaría con tal intención. 
Por extraño que parezca, tenemos la impresión de que 
cualquier efecto de confirmación —tal y como implícita- 
mente exigimos a los textos expositivos, ya que nos remitl- 
mos a los objetos que pretenden presentar— constituye un 
defecto en un texto literario. Pues cuanto más individua- 
liza o confirma un texto una expectativa que ha suscitado 
originalmente, más cuenta nos damos de su propósito di- 
dáctico, de manera que a lo sumo solo podemos aceptar o 
rechazar la tesis que se nos impone. En la mayoría de las 
ocasiones, la misma claridad de dichos textos provocará 
nuestro deseo de liberarnos de sus garras. Pero general- 
mente los correlatos oracionales de los textos literarios no 
se suceden de este modo tan rígido, pues las expectativas 
que evocan tienden a invadirse el terreno unas a otras, 
de tal manera que se ven continuamente modificadas a 
medida que avanza la lectura. Simplificando se podría de- 
cir que cada correlato oracional intencional abre un ho- 
rizonte concreto, que es modificado, si no completamen- 
te cambiado, por oraciones sucesivas. Mientras que estas 
expectativas despiertan un interés por lo que ha de venir, 
la modificación subsiguiente de ellas tendrá también un 
efecto retrospectivo en lo que ya había sido leído, lo cual 
puede ahora cobrar una significación diferente de la que 
tuvo en el momento de leerlo. 

Todo lo que leemos se sumerge en nuestra memoria 
y adquiere perspectiva. Luego puede evocarse de nuevo 
y situarse frente a un trasfondo distinto con el resultado 
de que el lector se encuentra capacitado para establecer 
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conexiones imprevisibles hasta entonces. La memoria 
evocada, sin embargo, nunca puede recuperar su forma 
original, pues esto equivaldría a decir que memoria y per- 
cepción son idénticas, lo cual es manifiestamente inexac- 
to. El nuevo trasfondo saca a la luz nuevos aspectos de lo 
que habíamos confiado a la memoria; a la inversa, estos, 
a su vez, proyectan su luz sobre el nuevo trasfondo sus- 
citando así anticipaciones más complejas. De este modo, 
el lector, al establecer estas interrelaciones entre pasado, 
presente y futuro, en realidad hace que el texto revele su 
multiplicidad potencial de conexiones. Estas conexiones 
son el producto de la mente del lector que trabaja sobre 
la materia prima del texto, si bien no son el texto en sí, 
pues este solo se compone de oraciones, afirmaciones, in- 
formación, etc. 

Este es el motivo por el cual el lector se siente a menu- 
do implicado en acontecimientos que, en el instante de 
la lectura, le parecen reales, incluso aunque de hecho se 
encuentren muy lejos de su propia realidad. El hecho de 
que lectores completamente distintos se puedan ver afec- 
tados de manera diferente por la “realidad” de un texto 
determinado muestra suficientemente hasta qué punto 
los textos literarios transforman la lectura en un proce- 
so creativo que se encuentra muy por encima de la mera 
percepción de lo escrito. El texto literario activa nuestras 
propias facultades, permitiéndonos recrear el mundo que 
presenta. El producto de esta actividad creativa es lo que 
podríamos denominar la dimensión virtual del texto, que 
lo dota de su realidad. Esta dimensión virtual no es el tex- 
to mismo, ni tampoco la imaginación del lector: es la con- 
fluencia de texto e imaginación. 

Como hemos visto, la actividad de la lectura puede des- 
cribirse como una especie de caleidoscopio de perspecti- 
vas, preintenciones, recuerdos. Toda oración contiene un 
avance de la siguiente y forma una especie de visor de lo 
que ha de venir; y esto a su vez altera el “avance” y se con- 
vierte así en “visor” de lo que se ha leído. El proceso com- 
pleto representa el cumplimiento de la realidad potencial 
e inexpresada del texto, pero ha de considerarse solamen- 
te como un marco de referencia para una gran variedad 
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de medios por los cuales puede engendrarse la dimensión 
virtual. El proceso mismo de anticipación y retrospección 
de ningún modo se desarrolla siguiendo un curso tranqui- 
lo. Ingarden ya ha llamado la atención sobre este hecho al 
cual le atribuye una considerable importancia: 


Una vez que nos hallamos inmersos en el curso del Satzdenken 
(oración-pensamiento), nos encontramos dispuestos, después de 
completar el pensamiento de una oración, a elaborar la “*conti- 
nuación”, también en forma de oración, esto es, en forma de una 
oración que conecte con la oración en la cual acabamos de pensar. 
De esta manera el proceso de lectura avanza sin esfuerzo. Pero 
si por casualidad la siguiente oración no tiene ninguna conexión 
tangible con la oración en la cual acabamos de pensar, se produce 
entonces un bloqueo en la corriente de pensamiento. Este hiato 
va unido a una sorpresa más o menos activa, o a una indignación. 


Este bloqueo debe superarse si se quiere que la lectura siga su cur- 


so”. 


El hiato que bloquea el curso de las oraciones es, se- 
gún el modo de ver de Ingarden, producto del azar, y ha 
de considerarse como una grieta; esto es típico de su adhe- 
sión a la idea clásica del arte. Si uno considera la secuencia 
oracional como un curso incesante, esto implica que la an- 
ticipación estimulada por una oración será realizada por 
la siguiente, y la frustración de las expectativas despertará 
reacciones de exasperación. Y sin embargo los textos lite- 
rarios están llenos de vericuetos inesperados y de frustra- 
ción de expectativas. Incluso en el relato más simple tiene 
forzosamente que haber algún tipo de bloqueo, aunque 
solo sea porque ningún cuento puede nunca contarse en 
su totalidad. En efecto, solo mediante omisiones inevita- 
bles es como un relato alcanza su dinamismo. Así, siempre 
que el curso se ve interrumpido y a nosotros se nos abren 
caminos en direcciones inesperadas, se nos presenta la 
ocasión de poner en juego nuestra propia facultad para 
establecer conexiones: para llenar los huecos dejados por 
el propio texto*. 


7 INGARDEN, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, pág. 32. 


$ Para una discusión más detallada de la función de los “huecos” en los tex- 
tos literarios, véase WOLFGANG IsEr, “Indeterminacy and the Reader's Response 
in Prose Fiction”, Aspects of Narrative. English Institute Essays, ed. J. Hillis Miller. 
Nueva York, 1971, págs. 1-45. 
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Estos huecos tienen un efecto diferente en el proceso 
de anticipación y retrospección, y por tanto en la “gestalt” 
de la dimensión virtual, puesto que pueden llenarse de 
diferentes maneras. Por este motivo, un texto es poten- 
cialmente susceptible de admitir diversas realizaciones di- 
ferentes, y ninguna lectura puede nunca agotar todo el 
potencial, pues cada lector concreto llenará los huecos a 
su modo, excluyendo por ello el resto de las posibilidades; 
a medida que vaya leyendo irá tomando su propia decisión 
en lo referente a cómo ha de llenarse el hueco. En este 
acto mismo se revela la dinámica de la lectura. Tomando 
su decisión, el lector reconoce implícitamente la calidad 
de inagotable que el texto posee; al mismo tiempo, esta 
misma calidad de inagotable es la que le fuerza a tomar su 
decisión. Con los textos “tradicionales” este proceso era 
más o menos inconsciente, pero los textos modernos lo 
explotan con frecuencia de manera bastante deliberada. 
Estos textos a menudo son tan fragmentarios que nuestra 
atención está casi exclusivamente ocupada en la búsqueda 
de conexiones entre los fragmentos; el objeto de esto no 
es tanto complicar el “espectro” de conexiones como el 
hacernos conscientes de la naturaleza de nuestra propia 
capacidad para establecer vínculos. En tales casos, el texto 
nos remite directamente a nuestras propias preconcep- 
ciones, que se manifiestan en el acto de interpretación, 
el cual es un elemento básico del proceso de lectura. De 
todos los textos literarios, por tanto, podemos decir que 
el proceso de lectura es selectivo, y que el texto potencial 
es infinitamente más rico que cualquiera de sus realizacio- 
nes concretas. Esto viene confirmado por el hecho de que 
una segunda lectura de una obra literaria produce con 
frecuencia una impresión distinta de la primera. Las razo- 
nes de esto pueden encontrarse en el cambio de circuns- 
tancias propio del lector, y con todo, el texto debe reunir 
unas características que permitan esta variación. En una 
segunda lectura los acontecimientos conocidos tienden a 
aparecer ahora bajo una nueva luz y parecen a veces co- 
rregirse, a veces enriquecerse. 

En todos los textos hay una secuencia potencial de 


224 WOLFGANG ISER 


tiempo que el lector debe inevitablemente realizar, al 
ser imposible absorber incluso un texto breve en un mo- 
mento único. De este modo el proceso de lectura siem- 
pre supone el ver el texto a través de una perspectiva que 
está en continuo movimiento, acoplando las diferentes 
fases, y construyendo así lo que hemos llamado la dimen- 
sión virtual. Por supuesto, esta dimensión varía durante 
todo nuestro período de lectura. Sin embargo, cuando 
acabamos el texto y lo leemos de nuevo, evidentemen- 
te nuestro conocimiento adquirido dará como resultado 
una secuencia temporal distinta; tenderemos a establecer 
conexiones remitiéndonos a lo que ya sabemos que va a 
ocurrir, y así determinados aspectos del texto cobrarán 
una importancia que no le concedimos en una primera 
lectura, mientras que otros se verán relegados al trasfon- 
do. Resulta bastante corriente oírle decir a una persona 
que en una segunda lectura había advertido cosas que se 
le habían pasado por alto cuando leyó el libro por pri- 
mera vez, pero esto no es tan sorprendente a la vista del 
hecho de que la segunda vez se está enfocando el texto 
desde una perspectiva distinta. La secuencia temporal 
que se realizó en una primera lectura ya no puede repe- 
tirse en una segunda lectura, y esta irrepetibilidad tendrá 
que dar necesariamente como resultado una serie de mo- 
dificaciones en la experiencia lectora. Esto no equivale 
a decir que la segunda lectura es “más verdadera” que la 
primera; son, simplemente, distintas: el lector establece 
la dimensión virtual del texto realizando una nueva se- 
cuencia temporal. De este modo, incluso a partir de enfo- 
ques repetidos, un texto permite y, en realidad, provoca 
una lectura innovadora. 

Independientemente de las circunstancias personales 
del lector y del modo concreto en que este encadene las 
diferentes fases del texto, siempre se tratará del proceso 
de anticipación y retrospección que lleva a la formación 
de la dimensión virtual, la cual a su vez transforma el tex- 
to en una experiencia para el lector. La manera en que 
esta experiencia se da mediante un proceso de continua 
modificación es muy similar al modo en que acumulamos 
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experiencias en la vida. Y así la “realidad” de la experien- 
cia lectora puede arrojar luz sobre modelos básicos de ex- 
periencia real: 


Tenemos la experiencia de un mundo, no entendido como un 
sistema de relaciones que determinan completamente todos 
y cada uno de los acontecimientos, sino como una totalidad 
abierta cuya síntesis es inagotable... Desde el momento en que 
la experiencia —esto es, la apertura a nuestro mundo de fac- 
to- se reconoce como el comienzo del conocimiento, ya no 
hay modo de distinguir un nivel de verdades a priori y otro de 
verdades fácticas, lo que el mundo debe necesariamente ser y 
lo que en realidad es?. 


La manera según la cual el lector experimenta el 
texto reflejará su propia disposición, y en este sentido 
el texto literario funciona como una especie de espejo; 
pero, al mismo tiempo, la realidad que este proceso con- 
tribuye a crear será diferente a la suya propia (puesto que, 
normalmente, tendemos a aburrirnos con textos que 
nos presentan cosas que nosotros mismos ya conocemos 
perfectamente). De este modo llegamos a una situación 
aparentemente paradójica según la cual el lector se ve 
forzado a revelar aspectos de sí mismo a fin de experi- 
mentar una realidad que es diferente a la suya propia. 
El impacto que esta realidad produzca en él dependerá 
en gran parte de la medida en que él mismo proporcio- 
ne activamente la parte no escrita del texto, y con todo, 
al suplir todos los eslabones ausentes, deberá pensar 
en función de experiencias diferentes a la suya propia; 
en efecto, solo dejando atrás el mundo conocido de su 
propia experiencia es como el lector puede participar 
verdaderamente en la aventura que el texto literario le 
ofrece. 


TI 


Hemos visto que, durante el proceso de lectura, hay 
un entretejido activo de anticipación y retrospección, que 


% M. MErLEau-PontY, Phenomenology of Perception, trad. Colin Smith. Nueva 
York, 1962, págs. 219, 221 (trad. esp. Fenomenología de la percepción, Barcelona, 
Península). 
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en una segunda lectura puede convenirse en una especie 
de retrospección anticipada. Las impresiones que nacen 
como resultado de este proceso variarán de individuo a 
individuo, pero solo dentro de los límites impuestos por el 
texto escrito en oposición al texto no escrito. De la misma 
manera, dos personas que contemplen el cielo nocturno 
pueden estar mirando el mismo grupo de estrellas, pero 
una verá la imagen de un arado, y la otra pensará en un 
carro. Las “estrellas” de un texto literario están fijas; las lí- 
neas que las unen son variables. El autor del texto puede, 
por supuesto, ejercer una influencia considerable en la 
imaginación del lector -él tiene todo el abanico de téc- 
nicas narrativas a su disposición, pero ningún autor que 
se precie de tal intentará nunca poner el cuadro completo 
ante los ojos del lector. Si lo hace, lo perderá muy pronto, 
pues solo mediante la estimulación de la imaginación del 
lector puede el autor tener la esperanza de implicarlo y 
llevar así a cabo las intenciones del texto. 

Gilbert Ryle, en su análisis de la imaginación, formula 
la pregunta: “¿Cómo puede una persona creerse que está 
viendo una cosa sin darse cuenta de que no la está vien- 
do?”. Su respuesta es la siguiente: 

Ver Helvellyn [nombre de una montaña] con los ojos de la 
mente no supone lo que ver Helvellyn y ver instantáneas de 
Helvellyn supone, esto es, el tener sensaciones visuales. Sí 
implica el pensamiento de tener una vista de Helvellyn y es 
por tanto una operación más sofisticada que la de tener una 
vista de Helvellyn. Se trata de una utilización entre otras del 
conocimiento del aspecto que tendría Helvellyn, o, en cierto 
sentido del verbo, se trata del pensar qué aspecto tendría. Las 
expectativas que se cumplen en el reconocimiento a partir de 
la vista de Helvellyn no se cumplen, en efecto, al representarla 
mentalmente, pero su representación es algo parecido a un 
ensayo de hacer que se cumplan. Más que el tener vagas sensa- 
ciones, o atisbos de sensaciones, la representación implica el 


no alcanzar precisamente aquello que se debiera estar obliga- 
do a conseguir, si se estuviese viendo la montaña”. 


Si uno ve la montaña, está claro que ya no puede ima- 
ginársela, y por ello el acto de representar mentalmente la 
montaña presupone su ausencia. De manera parecida, en 


10 GigErT Rv, The Concept of Mind. Harmondsworth, 1968, pág. 255. 
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un texto literario únicamente podemos representar men- 
talmente cosas que no están presentes; la parte escrita del 
texto nos da el conocimiento, pero es la parte no escrita la 
que nos da la oportunidad de representar cosas; en efec- 
to, sin los elementos de indeterminación, sin los huecos 
del texto, no podríamos ser capaces de usar nuestra ima- 
ginación””. 

La exactitud de esta observación se ve corroborada 
por la experiencia que mucha gente tiene al ver, por 
ejemplo, la película de una novela. Leyendo Tom Jones 
puede ser que nunca hayan tenido una idea muy clara 
del aspecto concreto que tiene el héroe, pero al ver la 
película es posible que algunos digan: “Así no es como 
yo me lo había imaginado”. Lo importante aquí es que el 
lector de Tom Jones es capaz de visualizar al héroe virtual- 
mente para él mismo, y así su imaginación percibe toda 
una inmensa gama de posibilidades; en el momento en 
que estas posibilidades se reducen a un retrato acabado 
e inmutable, la imaginación queda invalidada y tenemos 
la impresión de que de alguna manera se nos ha enga- 
ñado. Posiblemente sea esto una simplificación excesiva 
del proceso, pero ilustra plenamente la riqueza vital de 
potencial que surge del hecho de que el héroe de la no- 
vela debe ser representado mentalmente y no visto. Con 
la novela el lector tiene que usar su imaginación para 
sintetizar la información que se le da, y por ello su per- 
cepción es simultáneamente más rica y más privada; con 
la película se ve confinado a una percepción meramente 
física y por ello todo lo que recuerda del mundo que ha- 
bía representado en su imaginación queda brutalmente 
eliminado. 


IV 


La “representación” que se produce en nuestra ima- 
ginación es tan solo una de las actividades mediante las 
cuales formamos la “gestalt” de un texto literario. Ya he- 
mos discutido el proceso de anticipación y retrospección, 


1. Cf. Iser, “Indeterminacy”, págs. 11 y sigs., 42 y sigs. 
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y a esto debemos añadir el proceso de agrupamiento de 
todos los diferentes aspectos de un texto para formar la 
coherencia que el lector siempre andará buscando. Mien- 
tras que las expectativas pueden continuamente modifi- 
carse y las imágenes continuamente expandirse, el lector 
siempre se esforzará, aunque solo sea inconscientemente, 
por encajar todo en un esquema coherente. “En la lectura 
de imágenes, así como al oír un discurso, siempre es difícil 
distinguir lo que viene dado de lo que nosotros completa- 
mos en el proceso de proyección que se desencadena por 
el acto de reconocimiento... Es la conjetura del espectador 
la que pone a prueba la mezcolanza de formas y colores 
para llegar a un significado coherente, cristalizándola en 
una forma concreta cuando se encuentra una interpreta- 
ción consecuente”*”. Agrupando las partes escritas del tex- 
to, permitimos que interactúen, observamos la dirección 
hacia la cual nos están guiando y proyectamos en ellas 
la coherencia que nosotros, como lectores, requerimos. 
Esta “gestalt” debe inevitablemente matizarse por nuestro 
propio proceso de selección característico. Pues no viene 
dada en el texto mismo; surge del encuentro entre el tex- 
to escrito y la mente individual del lector con su particular 
historia de experiencias, su propia consciencia, su propia 
perspectiva. La “gestalt” no es el significado verdadero del 
texto; a lo sumo, se trata de un significado configurativo; 
... la comprensión es un acto individual consistente en ver 
cosas en conjunto, y solo eso”**, En el caso de un texto li- 
terario tal comprensión es inseparable de las expectativas 
del lector, y allí donde tenemos expectativas nos encon- 
tramos con una de las armas más potentes del arsenal del 
escritor: la ilusión. 

Siempre que “hay lectura coherente... la ilusión apa- 
rece en escena”**. La ilusión, dice Northrop Frye, es “fija 
o definible, y la realidad se comprende mejor como su 


12 E. H. GomBrich, Art and Illusion. Londres, 1962, pág. 204. 


1% Louis O. Mixx, “History and Fiction as Modes of Comprehension”, New 
Literary History 1 (1970): 553. 


14 GOMBRICH, Art and Illusion, pág. 278. 
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negación”'. La “gestalt” de un texto normalmente adopta 
(o, mejor dicho, recibe) este perfil fijo o definible, ya que 
esto es esencial para nuestro propio entendimiento, pero, 
por otra parte, si la lectura solo hubiera de consistir en 
una creación ininterrumpida de ilusiones, se trataría de 
un proceso sospechoso, si no completamente peligroso: 
en lugar de hacernos entrar en contacto con la realidad, 
nos haría evadirnos de ella. Por supuesto, hay un elemen- 
to de “escapismo” en toda literatura, como resultado de 
esta misma creación de ilusión, pero hay algunos textos 
que no ofrecen más que un mundo armonioso, purifica- 
do de toda contradicción y que excluyen deliberadamente 
cualquier cosa que pudiera perturbar la ilusión una vez 
que ha sido establecida, si bien estos son los textos que no 
nos gusta considerar como literarios. Las revistas para mu- 
jeres y las formas más toscas de novela policiaca podrían 
citarse como ejemplos. 

Sin embargo, incluso aunque una sobredosis de ilu- 
sión pueda desembocar en trivialidad, esto no quiere de- 
cir que sea conveniente prescindir por completo del pro- 
ceso de creación de ilusiones. Por el contrario, incluso en 
textos que parecen resistirse a la formación de ilusión, y 
que dirigen de este modo nuestra atención hacia la causa 
de esta resistencia, seguimos necesitando la permanente 
ilusión de que la resistencia misma es el esquema cohe- 
rente subyacente al texto. Esto se puede afirmar especial- 
mente con relación a los textos modernos, en los cuales la 
misma precisión de los detalles escritos es lo que aumen- 
ta la proporción de indeterminación; un detalle parece 
contradecir otro, y por ello simultáneamente estimula y 
frustra nuestro deseo de “representar”, haciendo así que 
la “gestalt” que imponemos al texto se desintegre. Sin la 
formación de ilusiones, el mundo desconocido del tex- 
to seguiría siendo desconocido; mediante las ilusiones, la 
experiencia ofrecida por el texto se nos vuelve accesible, 
pues es solo la ilusión, en sus diferentes niveles de cohe- 
rencia, la que hace que la experiencia sea “legible”. Si no 
podemos encontrar (o imponer) esta coherencia, más 


1? NortHroP Frve, Anatomy of Criticism. Nueva York, 1967, págs. 169 y sigs. 
(trad. esp. Anatomía de la crítica. Caracas, Monte Avila). 


230 WOLFGANG ISER 


pronto o más tarde abandonaremos el texto. El proceso 
es virtualmente hermenéutico. El texto provoca ciertas 
expectativas que a su vez nosotros proyectamos sobre el 
texto de tal modo que reducimos las posibilidades polise- 
mánticas a una única interpretación que convenga a las 
expectativas creadas, extrayendo así un significado indivi- 
dual y configurativo. La naturaleza polisemántica del tex- 
to y la creación de ilusión del lector constituyen factores 
opuestos. Si la ilusión fuera completa, la naturaleza poli- 
semántica se desvanecería; si la naturaleza polisemántica 
fuera todopoderosa, la ilusión quedaría completamente 
destruida. Ambos extremos son concebibles, pero en cada 
texto literario concreto encontramos alguna forma de 
equilibrio entre las dos tendencias en conflicto. La for- 
mación de ilusiones, por consiguiente, nunca puede ser 
total, pero es su misma calidad de incompleta la que de 
hecho le da su valor productivo. 

Con respecto a la experiencia de la lectura Walter 
Pater observó en cierta ocasión: “Pues para el lector so- 
lemne las palabras también son solemnes; y la palabra 
ornamental, la figura, la forma accesoria, o el matiz, o la 
referencia, raramente se contentará con morir en el pen- 
samiento precisamente en el momento justo, sino que 
inevitablemente permanecerá durante un rato, haciendo 
despertar una idea tras ella, o quizás asociaciones bastan- 
te extrañas”'”. Incluso mientras se encuentra buscando 
un esquema coherente en el texto, el lector está también 
descubriendo otros impulsos que no pueden ser inme- 
diatamente integrados o que incluso se resistirán a una 
integración definitiva. De este modo, las posibilidades se- 
mánticas de un texto siempre seguirán siendo más ricas 
que cualquier significado configurativo formado durante 
la lectura. Pero esta impresión, por supuesto, solo podrá 
alcanzarse mediante la lectura del texto. Así, el significa- 
do configurativo no puede ser más que un cumplimiento 
pars pro toto del texto, y con todo, este cumplimiento da 
origen a la riqueza misma que está procurando restringir, 
y en algunos textos modernos, en efecto, nuestra cons- 


15 WALTER PATER, Appreciations. Londres, 1920, pág. 18. 
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ciencia de esta riqueza prima sobre todo significado con- 
figurativo. 

Este hecho tiene diversas consecuencias, las cuales, 
con vistas a un análisis, pueden tratarse por separado, si 
bien en el proceso de lectura todas estarán funcionando 
en conjunto. 

Como hemos visto, un significado coherente y confi- 
gurativo es esencial para la aprehensión de una experien- 
cia desconocida, que mediante el proceso de creación de 
ilusión podemos incorporar a nuestro propio mundo ima- 
ginativo. Al mismo tiempo, esta coherencia entra en con- 
flicto con las otras muchas posibilidades de cumplimiento 
que procura excluir, con el resultado de que el significado 
configurativo va siempre acompañado de “asociaciones 
extrañas” que no encajan con las ilusiones formadas. La 
primera consecuencia es, por tanto, el hecho de que al 
formar nuestras ilusiones, producimos al mismo tiempo 
una perturbación latente de dichas ilusiones. Por extra- 
ño que parezca, esto también se aplica a aquellos textos 
en los cuales nuestras expectativas se cumplen realmente, 
aunque uno hubiera pensado que el cumplimiento de las 
expectativas contribuiría a completar la ilusión. “La ilu- 
sión se desvanece una vez que se alcanza la expectativa; 
nos parece bien y queremos más”'”, 

Los experimentos en psicología de la “gestalt” men- 
cionados por Gombrich en Art and Illusion dejan una cosa 
clara: f... aunque podemos darnos cuenta intelectualmen- 
te del hecho de que cualquier experiencia dada debe ser 
una ilusión, no podemos, estrictamente hablando, ob- 
servarnos en el momento de tener una ilusión”*", Aho- 
ra bien, si la ilusión no fuera un estado transitorio, esto 
querría decir que podríamos estar, por así decir, perma- 
nentemente atrapados en ella. Y si la lectura consistiera 
exclusivamente en la producción de ilusión —por necesa- 
rio que sea esto para la comprensión de una experiencia 
desconocida- correríamos el riesgo de caer víctimas de un 
burdo engaño. Pero es precisamente en el momento de 


17 Gombrich, Art and Ilusion, pág. 54. 
18 Zbíd, pág. 5. 
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la lectura cuando la naturaleza transitoria de la ilusión se 
revela en su totalidad. 

Como la formación de ilusiones va constantemente 
acompañada de “asociaciones extrañas” que no pueden 
ponerse de acuerdo con las ilusiones, el lector constan- 
temente tiene que levantar las restricciones que aplica al 
“significado” del texto. Puesto que es él el que crea las ilu- 
siones, él muestra una oscilación entre el sentirse implica- 
do por dichas ilusiones y el observarlas; se abre al mundo 
desconocido sin estar aprisionado por él. Mediante este 
proceso el lector penetra en el mundo de ficción y ex- 
perimenta así las realidades del texto a medida que van 
ocurriendo. 

En la oscilación entre coherencia y “asociaciones ex- 
trañas”, entre el sentirse implicado en la ilusión y la obser- 
vación de esta, el lector ha de dirigir su propia operación 
equilibradora, y es esto lo que conforma la experiencia 
estética ofrecida por el texto literario. Sin embargo, si el 
lector tuviera que lograr un equilibrio, evidentemente ya 
no tendría que estar comprometido en el proceso de es- 
tablecimiento y ruptura de coherencia. Y puesto que es 
este mismo proceso el que da origen a la operación equili- 
bradora, podemos decir que la no consecución del equili- 
brio es un requisito previo para el propio dinamismo de la 
operación. Al buscar el equilibrio tenemos que partir con 
ciertas expectativas, cuyo aniquilamiento es esencial para 
la experiencia estética. 

Además, decir simplemente que “se han satisfecho nuestras 
expectativas” es ser culpable de otra grave ambigúedad. A pri- 
mera vista, tal afirmación parece negar el hecho evidente de 
que gran parte de nuestro disfrute se deriva de las sorpresas, 
de las traiciones a nuestras expectativas. La solución a esta 
paradoja es encontrar alguna base para una distinción entre 
“sorpresa” y “frustración”. De manera aproximativa, la distin- 
ción puede hacerse en función de los efectos que los dos tipos 
de experiencia tienen sobre nosotros. La frustración bloquea 
u obstaculiza la actividad. Necesita una nueva orientación 
para nuestra actividad, si queremos huir del callejón sin salida. 
Por consiguiente, abandonamos el objeto que causa nuestra 
frustración y retornamos a la actividad regida por impulsos 
a ciegas. Por otro lado, la sorpresa ocasiona meramente un 
cese temporal de la fase exploratoria de la experiencia y un 
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recurso a la contemplación y examen intensos. En esta fase 
los elementos sorprendentes se ven en conexión con lo que 
ha sucedido antes, con todos los desplazamientos de la expe- 
riencia, y el disfrute de estos valores es entonces extremada- 
mente intenso. Finalmente, parece que debe haber siempre 
un grado de novedad o sorpresa en todos estos valores si se 
quiere que haya una especificación progresiva de la dirección 
del acto completo... y cualquier experiencia estética tiende a 
exhibir una continua interacción entre operaciones “deducti- 
vas” e “inductivas”'”, 


Es esta interacción entre “deducción” e “inducción” la 
que da origen al significado configurativo del texto, y no 
las expectativas, sorpresas o frustraciones individuales que 
surgen de las diferentes perspectivas. Como esta interac- 
ción no tiene lugar, claro está, en el texto mismo, sino que 
aflora mediante el proceso de lectura, podemos concluir 
que este proceso formula algo que no está formulado en 
el texto y que, con todo, representa su “intención”. De 
este modo, al leer descubrimos la parte no formulada del 
texto y esta misma indeterminación es la fuerza que nos 
conduce a elaborar un significado configurativo mientras 
que al mismo tiempo nos concede el grado necesario de 
libertad para hacerlo. 

A medida que vamos elaborando un esquema cohe- 
rente en el texto, encontraremos nuestra “interpretación” 
amenazada, por así decir, por la presencia de otras posibi- 
lidades de “interpretación”, y por ello surgen nuevas áreas 
de indeterminación (si bien, como mucho, solo podemos 
ser vagamente conscientes de ellas, pues constantemente 
estamos tomando “decisiones” que las irán excluyendo). 
En el desarrollo de una novela, por ejemplo, encontra- 
mos a veces que los personajes, los acontecimientos y los 
trasfondos parecen cambiar de significación; lo que real- 
mente ocurre es que las otras “posibilidades” empiezan a 
emerger con mayor fuerza, de manera que nos volvemos 
conscientes de ellas. En efecto, es este mismo desplaza- 
miento de perspectivas el que nos hace tener la impresión 
de que una novela se asemeja mucho más “a la vida mis- 


19 B. Rrrchik, “The Formal Structure of the Aesthetic Object”, en The Pro- 
blems of Aesthetics, ed. Eliseo Vivas y Murray Krieger. Nueva York, 1965, págs. 230 
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ma”. Puesto que somos nosotros los que establecemos los 
niveles de interpretación y pasamos de uno a otro a me- 
dida que vamos dirigiendo nuestra operación equilibra- 
dora, nosotros mismos dotamos al texto de la conforma- 
ción dinámica con la realidad que, a su vez, nos permite 
integrar una experiencia desconocida en nuestro mundo 
personal. 

A medida que vamos leyendo, oscilamos en mayor o 
menor grado entre la creación y la ruptura de ilusiones. 
En un proceso de tanteo, organizamos y reorganizamos 
los diversos datos que nos ofrece el texto. Estos son los fac- 
tores dados, los puntos fijos en los cuales basamos nuestra 
“interpretación”, intentando encajarlos de la manera en 
que creemos que el autor pretendió hacerlo. “Pues para 
percibir, un espectador debe crear su propia experiencia. 
Y su creación debe incluir relaciones comparables a aque- 
llas que sintió el productor original y que, en sentido es- 
tricto, no son las mismas. Pero con el perceptor, al igual 
que con el artista, debe haber un ordenamiento de los 
elementos del conjunto que es en la forma, aunque no 
en los detalles, el mismo que el proceso de organización 
que el creador de la obra experimentó conscientemente. 
Sin un acto de recreación el objeto no es percibido como 
obra de arte””, 

El acto de recreación no es un proceso tranquilo o ince- 
sante, sino que, esencialmente, depende de interrupciones 
en su curso para que sea eficaz. Miramos hacia adelante, 
hacia atrás, tomamos decisiones, las cambiamos, creamos 
expectativas, nos extraña que no se cumplan, pregunta- 
mos, meditamos, aceptamos, rechazamos. Este proceso 
es guiado por dos componentes estructurales principales 
dentro del texto: en primer lugar, un repertorio de esque- 
mas literarios conocidos y de temas literarios recurrentes, 
junto con alusiones a contextos sociales e históricos co- 
nocidos; en segundo lugar, diversas técnicas y estrategias 
utilizadas para situar lo conocido frente a lo desconocido. 
Los elementos del repertorio se colocan constantemente 
en primer o segundo plano, dando como resultado una 


2 Jomn Dewey, Art as Experience. Nueva York, 1958, pág. 54 (trad. esp. Arte 
como experiencia, México, FCE). 
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estrategia de exageración, trivialización, o incluso ani- 
quilación de la alusión. Este extrañamiento de lo que el 
lector había creído reconocer crea forzosamente una ten- 
sión que intensificará sus expectativas al mismo tiempo 
que su desconfianza hacia dichas expectativas. Del mismo 
modo, es posible que nos enfrentemos a técnicas narrati- 
vas que establezcan vínculos entre cosas que nos resultan 
difíciles de conectar, de manera que nos vemos forzados 
a reconsiderar datos que al principio tomamos como in- 
equíivocamente claros. Solo hace falta mencionar la senci- 
lla estratagema, tantas veces empleada por los novelistas, 
por la cual el autor mismo toma parte en la narración, 
estableciendo así perspectivas que no habrían surgido del 
mero relato de los acontecimientos descritos. Wayne Boo- 
th ha llamado a esta técnica la del “narrador poco fiable”*' 
para mostrar hasta qué punto puede un recurso literario 
contrariar las expectativas que surgen del texto literario. 
La figura del narrador puede actuar en permanente opo- 
sición a las impresiones que nosotros, de lo contrario, po- 
dríamos formarnos. Surge entonces la cuestión de sl esta 
estrategia de oposición a la formación de ilusiones puede 
integrarse en un esquema coherente que esté situado, por 
así decir, en un nivel más profundo que el de nuestras 
impresiones originales. Es posible que descubramos que 
nuestro narrador, enfrentándonos a nosotros, nos vuelva 
de hecho contra él, y por ello refuerce la ilusión que apa- 
rentemente pretende destruir; alternativamente, es posi- 
ble que lleguemos a estar tan dudosos que empecemos a 
poner en tela de juicio todos los procesos que nos lleven 
a tomar decisiones interpretativas. Cualquiera que sea la 
causa, nos encontraremos sometidos a esta misma interac- 
ción de formación y ruptura de ilusiones que hace de la 
lectura un proceso esencialmente recreativo. 

Podríamos considerar, como simple ilustración de este 
complejo proceso, el incidente del Ulises de Joyce en el 
cual el cigarro de Bloom alude a la jabalina de Ulises. El 
contexto (el cigarro de Bloom) evoca un elemento con- 
creto del repertorio (la jabalina de Ulises); la técnica 


2! Cf. Wave Booth, The Rhetoric of Fiction. Chicago, 1963, págs. 211 y sigs., 
339 y sigs. (trad. esp. La retórica de la ficción, Barcelona, Bosch). 
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narrativa los relaciona entre sí como si fueran idénticos. 
¿Cómo hemos de “organizar” estos elementos divergentes 
que, por el hecho mismo de ponerse uno junto a otro, 
se distinguen tan claramente entre sí? ¿Cuáles son aquí 
las probabilidades de llegar a un esquema coherente? Po- 
dríamos decir que es irónico; al menos así es como lo han 
entendido muchos renombrados lectores de Joyce”. En 
este caso, la ironía sería la forma de organización que in- 
tegra el material. Pero si esto es así, ¿cuál es el objeto de la 
ironía? ¿La jabalina de Ulises o el cigarro de Bloom? La in- 
certidumbre que rodea a esta simple pregunta ya pone en 
aprietos a la coherencia que hemos establecido y, en efec- 
to, comienza a amenazarla, sobre todo cuando empiezan 
a dejarse sentir otros problemas referentes a la singular 
conjunción de jabalina y cigarro. Vienen a la mente diver- 
sas alternativas, pero la sola diversidad es suficiente para 
dejar a uno con la impresión de que el esquema coheren- 
te se ha venido abajo. E incluso si, después de todo, uno 
puede estar todavía convencido de que en la ironía está la 
clave del misterio, esta ironía debe ser de una índole muy 
extraña; pues el texto formulado no significa meramente 
lo contrario de lo que ha sido formulado. Incluso es po- 
sible que signifique algo que no pueda ser formulado en 
absoluto. En el momento en que intentemos imponer al 
texto un esquema coherente, surgirán sin remedio discre- 
pancias. Estas son, por decirlo así, el reverso de la moneda 
interpretativa, un producto involuntario del proceso que 
crea discrepancias al tratar de evitarlas. Y es su presencia 
misma la que nos hace penetrar en el texto, obligándo- 
nos a realizar un examen creativo, no solamente del texto, 
sino también de nosotros mismos. 

Este enfrascamiento del lector es, por supuesto, vital 
para cualquier tipo de texto, pero en el texto literario nos 
encontramos con la extraña situación de que el lector no 
puede saber lo que realmente supone su participación. 
Sabemos que participamos de ciertas experiencias, pero 
no sabemos lo que ocurre en el transcurso de este proce- 

22 RicHarD ELLMANN, “Ulysses. The Divine Nobody”, en Twelve Original Essays 


on Great English Novels, ed. Charles Shapiro. Detroit, 1960, pág. 247, denominó 
esta alusión concreta como “heroicocómica”. 
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so. Este es el motivo por el cual, cuando un libro nos ha 
impresionado particularmente, sentimos la necesidad de 
hablar de él; no es que queramos librarnos del libro ha- 
blando sobre él; lo que queremos es simplemente enten- 
der más claramente qué es aquello en lo que nos hemos 
visto enfrascados. Hemos tenido una experiencia, y ahora 
queremos conocer conscientemente aquello que hemos 
experimentado. Quizás sea esta la utilidad primordial de 
la crítica literaria: ayuda a hacer conscientes aquellos as- 
pectos del texto que de otro modo quedarían ocultos en 
el subconsciente; satisface (o ayuda a satisfacer) nuestro 
deseo de hablar sobre lo que hemos leído. 

La eficacia de un texto literario viene producida por la 
aparente evocación y posterior negación de lo conocido. 
Lo que al principio parecía una afirmación de nuestras 
suposiciones nos lleva a nuestro rechazo de ellas, con- 
tribuyendo así a prepararnos para una reorientación. Y 
solo cuando dejamos atrás nuestras ideas preconcebidas 
y abandonamos el refugio de lo conocido es cuando esta- 
mos en condiciones de cosechar nuevas experiencias. En 
la medida en que el texto literario implica al lector en la 
formación de ilusión y la simultánea formación de me- 
dios por los cuales la ilusión se ve amenazada, la lectura 
reflejará el proceso por el cual adquirimos experiencia. 
Una vez que el lector se ve metido en el texto, sus propias 
ideas preconcebidas se verán continuamente superadas, 
de modo que el texto se convierte en su “presente” mien- 
tras que sus propias ideas se difuminan en el “*pasado”; en 
cuanto esto ocurre, el lector está abierto a la experiencia 
inmediata del texto, cosa que era imposible mientras sus 
ideas preconcebidas constituyeran su “presente”. 


v 


En nuestro análisis del proceso de lectura que hemos 
llevado a cabo hasta ahora, hemos observado tres impor- 
tantes aspectos que forman la base de la relación entre 
lector y texto: el proceso de anticipación y retrospección, 
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el consiguiente desarrollo del texto como acontecimien- 
to vivo y la impresión resultante de conformación con la 
realidad. 

Todo “acontecimiento vivo” debe, en mayor o menor 
medida, permanecer abierto. En la lectura, esto obliga al 
lector a buscar continuamente una coherencia, porque 
solo entonces puede establecer una relación más estrecha 
entre las situaciones y comprender lo desconocido. Pero 
la formación de coherencia es en sí misma un proceso 
vivo en el cual uno se ve constantemente forzado a tomar 
decisiones selectivas, y estas decisiones a su vez dan una 
realidad a las posibilidades que excluyen, en la medida en 
que pueden tener el efecto de una perturbación latente 
de la coherencia establecida. Esto es lo que hace que el 
lector se vea metido en la “gestalt” del texto que él mismo 
ha producido. 

Mediante este enfrascamiento el lector tiene forzo- 
samente que dejarse guiar por las maniobras del texto y 
dejar atrás sus ideas preconcebidas. Esto le da la opor- 
tunidad de tener una experiencia de la manera en que 
George Bernard Shaw la describió en cierta ocasión: “Has 
aprendido algo. Al principio eso siempre parece como si 
hubieras perdido algo””. La lectura refleja la estructura 
de la experiencia hasta el punto de tener que poner en 
suspenso las ideas y actitudes que conforman nuestra pro- 
pia personalidad antes de que podamos experimentar el 
mundo desconocido del texto literario. Pero durante este 
proceso algo nos sucede. 

Este “algo” requiere un examen detallado, sobre todo 
dado que la incorporación de lo desconocido en nuestro 
propio ámbito de experiencia ha sido en cierta medida os- 
curecida por una idea muy frecuente en la crítica literaria 
y que consiste en que el proceso de absorción de lo des- 
conocido se etiqueta con el término de identificación del 
lector con lo que lee. Con frecuencia se utiliza el término 
de “identificación” como si fuera una explicación, cuando 
en realidad no es más que una descripción. Lo que nor- 
malmente se quiere decir con “identificación” es el esta- 


23 G. B. Shaw, Major Barbara. Londres, 1964, pág. 316. 
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blecimiento de afinidades entre uno mismo y alguien ex- 
terior a uno mismo: un terreno conocido en el cual somos 
capaces de experimentar lo desconocido. El propósito del 
autor, no obstante, es transmitir la experiencia y, por en- 
cima de todo, una actitud hacia la experiencia. Por consi- 
guiente, la “identificación” no es un fin en sí mismo, sino 
una estratagema de la que se vale el autor para estimular 
actitudes en el lector. 

Esto, por supuesto, no equivale a negar que efectiva- 
mente surge una forma de participación a medida que 
uno va leyendo; uno desde luego se ve metido en el texto 
de tal modo que se tiene la impresión de que no hay dis- 
tancia entre uno mismo y los acontecimientos descritos. 
Esta implicación se encuentra bien expresada en la reac- 
ción de un crítico al leer Jane Eyre, de Charlotte Bronté: 
“Cogimos Jane Eyre una tarde de invierno, algo picados 
por las extravagantes alabanzas que habíamos oído, y fir- 
memente resueltos a ser tan críticos como Croker. Pero a 
medida que fuimos leyendo, olvidamos tanto las alabanzas 
como la crítica, identificados con Jane en todos sus pro- 
blemas, y finalmente casados con Mr. Rochester alrededor 
de las cuatro de la mañana””*. La cuestión es ¿cómo y por 
qué se identificó el crítico con Jane? 

Con objeto de comprender esta “experiencia”, mere- 
ce la pena tener en cuenta las observaciones de Georges 
Poulet acerca del proceso de lectura. Este autor afirma 
que los libros solo adquieren plena existencia en el lec- 
tor”. Es cierto que se componen de ideas elaboradas por 
otra persona, pero en la lectura el lector se convierte en 
el sujeto que realiza la elaboración. Desaparece así la divi- 
sión sujeto-objeto que en otros casos es condición previa 
de todo conocimiento y toda observación, y la supresión 
de esta división coloca a la lectura en una posición aparen- 
temente única por lo que se refiere a la posible absorción 
de nuevas experiencias. Es muy probable que esta sea la 
razón por la cual los vínculos con el mundo del texto lite- 


2 WILLIAM GEORGE CLARK, Fraser's (diciembre, 1849): 692, citado por Ka- 
THLEEN TILLOTSON, Novels of the Eighteen-Forties. Oxford, 1961, págs. 19 y sig. 


2 Cf. Grorcks PouLer, “Phenomenology of Reading”, New Literary History 
1, 1969, 54. 
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rario con tanta frecuencia se hayan interpretado errónea- 
mente como identificación. A partir de la idea de que en 
la lectura debemos tener los pensamientos de otra per 
sona, Poulet saca la siguiente conclusión: “Todo lo que 
pienso es parte de mi mundo mental. Y sin embargo aquí 
me encuentro teniendo un pensamiento que pertenece 
manifiestamente a otro mundo mental, que está siendo 
pensado en mí tal y como si yo no existiera. Ya la idea es 
inconcebible y resulta más inconcebible todavía si medi- 
to que, puesto que todos los pensamientos necesitan un 
sujeto que los piense, este pensamiento que es ajeno a mí y 
que sin embargo está dentro de mí, debe tener también 
un sujeto que es ajeno a mí... Siempre que leo, pronuncio 
mentalmente un yo, y sin embargo el yo que pronuncio no 
es yo mismo”*, 

Pero para Poulet esta idea es solo parte del asunto. El 
extraño sujeto que tiene el extraño pensamiento dentro 
del lector indica la presencia potencial del autor, cuyas 
ideas pueden ser “interiorizadas” por el lector: “Tal es la 
condición característica de cada obra que retrotraigo a la 
existencia al colocar mi consciencia a su disposición. Le 
concedo no solo existencia, sino el darme cuenta de su 
existencia”. Esto significaría que la consciencia forma el 
punto en el cual convergen autor y lector, y al mismo tiem- 
po tendría como resultado el cese de la autoalienación 
temporal que le sucede al lector cuando su consciencia 
anima las ideas formuladas por el autor. Este proceso da 
origen a una forma de comunicación que, sin embargo, 
según Poulet, depende de dos condiciones: la historia per- 
sonal del autor debe quedar excluida de la obra y la dispo- 
sición individual del lector debe quedar excluida del acto 
de lectura. Solo entonces pueden los pensamientos del 
autor tener lugar subjetivamente en el lector, que piensa 
lo que él no es. Se deduce que la obra misma debe ser 
pensada como consciencia, pues solo de esta manera hay 
una base adecuada para la relación autorlector, relación 
que solo puede ocurrir mediante la negación de la propia 


29 Ibíd., pág. 56. 
27 Ibíd., pág. 59. 
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historia personal del autor y de la propia disposición del 
lector. A esta conclusión llega en realidad Poulet cuando 
describe la obra como la autopresentación o materializa- 
ción de la consciencia: “Y por tanto yo no debería vacilar 
en reconocer que en tanto que está animada por este so- 
plo vital inspirado por el acto de lectura, una obra literaria 
se convierte (a expensas del lector, cuya propia vida deja 
en suspenso) en una especie de ser humano, que es una 
mente consciente de sí misma y que se constituye en mí 
como el sujeto de sus propios objetos””. Incluso aunque 
sea difícil estar de acuerdo con una concepción tan realis- 
ta de la consciencia que se constituye en la obra literaria, 
hay, no obstante, ciertos puntos en el razonamiento de 
Poulet que merece la pena mantener. Pero estos deben 
desarrollarse desde presupuestos algo distintos. 

Si la lectura suprime la división sujeto-objeto que cons- 
tituye toda percepción, se deduce que el lector se verá 
“ocupado” por los pensamientos del autor, y que estos, 
a su vez, causarán la delimitación de nuevas “fronteras”. 
Texto y lector ya no se oponen entre sí como objeto y su- 
jeto, sino que en lugar de ello, la “división” ocurre dentro 
del lector mismo. Al tener los pensamientos de otro, su 
propia individualidad queda relegada temporalmente en 
el trasfondo, puesto que es suplantada por estos pensa- 
mientos ajenos, que ahora se convierten en el tema en 
el cual se centra su atención. A medida que leemos tiene 
lugar una división artificial de nuestra personalidad, ya 
que tomamos como tema para nosotros mismos algo que 
no somos. Por consiguiente, cuando leemos actuamos en 
niveles diferentes. Pues aunque podamos estar teniendo 
los pensamientos de otra persona, lo que nosotros somos 
no desaparecerá completamente, sino que permanecerá 
meramente como una fuerza virtual más o menos pode- 
rosa. Así, al leer existen estos dos niveles —el “yo” ajeno y 
el *yo” real y virtual- que nunca se desgajan entre sí por 
completo. En efecto, únicamente podemos convertir los 
pensamientos de otra persona en un tema absorbente 
para nosotros, siempre y cuando el trasfondo virtual de 


8 Ibíd. 
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nuestra propia personalidad pueda adaptarse a él. Cada 
texto que leemos marca una frontera distinta dentro de 
nuestra personalidad, de modo que el trasfondo virtual 
(el verdadero yo”) adoptará una forma distinta de acuer- 
do con el texto de que se trate. Esto es inevitable, aunque 
solo sea por el hecho de que la relación entre tema ajeno y 
trasfondo virtual es lo que hace posible que se comprenda 
lo desconocido. 

En este contexto es reveladora la observación hecha 
por D. W. Harding, atacando la idea de identificación con 
lo que se lee: “Lo que a veces se denomina como cumpli- 
miento del deseo en las novelas y en las obras... puede 
describirse de manera más plausible como formulación 
del deseo y la definición de los deseos. Los niveles cultura- 
les en los cuales procede pueden variar mucho; el proceso 
es el mismo... Parece más cercano a la verdad... decir que 
las ficciones contribuyen a definir los valores del lector o 
espectador, y quizás a estimular sus deseos, más que su- 
poner que satisfacen el deseo mediante algún mecanis- 
mo de experiencia vicaria”?”. En el acto de lectura, tener 
que pensar algo que todavía no hemos experimentado no 
quiere decir solamente estar en condiciones de concebir- 
lo o incluso entenderlo; significa también que tales actos 
de concepción son posibles y acertados hasta el punto de 
que hacen que algo se formule en nosotros. Pues los pen- 
samientos de otra persona solo pueden tomar forma en 
nuestra consciencia si, en el proceso, interviene nuestra 
facultad no formulada para descifrar dichos pensamien- 
tos, facultad que, en el acto de desciframiento, también se 
formula a sí misma. Ahora bien, ya que esta formulación 
se lleva a cabo en los términos establecidos por otra perso- 
na, cuyos pensamientos son el tema de nuestra lectura, se 
deduce que la formulación de nuestra facultad para des- 
cifrar no puede situarse según nuestras propias líneas de 
orientación. 

En esto radica la estructura dialéctica de la lectura. La 
necesidad de descifrar nos da la oportunidad de formu- 


2 D. W. HarninG, “Psychological Processes en the Reading of Fiction”, en 
Aesthetics in the Modern World, ed. Harold Osborne. Londres, 1968, págs. 313 y 
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lar nuestra propia capacidad para descifrar. Esto es, situa- 
mos en lugar preeminente un elemento de nuestro ser 
del cual somos directamente conscientes. La producción 
del significado de los textos literarios que discutimos en 
conexión con la formación de la “gestalt” del texto- no 
entraña meramente el descubrimiento de lo no formu- 
lado, que puede ser asumido por la imaginación activa 
del lector; también entraña la posibilidad de que poda- 
mos formularnos a nosotros mismos y descubrir así lo que 
anteriormente había parecido eludir nuestra consciencia. 
Estos son los procedimientos según los cuales la lectura de 
Obras literarias nos da la oportunidad de formular lo no 
formulado. 


FORMAS DEL LEER* 


KaArL MAURER 


Universidad de Bochum 


Es un antiquísimo artificio de los poetas el reflejarse a 
sí mismos y a sus lectores en el espejo de sus creaciones. 
El tardío rapsoda de la Odisea se complace en idealizarse 
en el personaje del gran aedo Demodocos “iniciado por 
la Musa, hija de Zeus, o por el propio Apolo”*, a la vez 
que personifica a su público en los generosos y nobles Fea- 
cios; el mismo Quevedo relata con gran dramatismo cómo 
en su viaje (soñado) al mundo de ultratumba le sale al 
paso “Diego Moreno”, el cual, desenvainada la espada, le 
acomete de improviso porque, con gran indignación, se 
ha visto retratado en el Entremés que lleva su nombre?; y 
Moliére saca al escenario al público de su Ecole des femmes 
haciéndole criticar, punto por punto, su obra y dejándole 
hacer conjeturas sobre cuál podría ser la reacción de “Mo- 
liére” ante el protocolo (mémoire) de estas conversacio- 
nes, en cuanto posible esbozo de comedia”. Los lectores 
desde siempre se han vengado de los poetas, y para cada 
libro se han formado una imagen del autor “a su medi- 


* Título original: “Formen des Lesens”, publicado en Poetica, 9, 1977, págs. 
472-498. Traducción de Isidoro Pisonero, revisada por el autor. Texto traducido 
con autorización del editor. Las traducciones de las citas son mías salvo indica- 
ción contraria. (N. del T.). 

1.8, V. 471 ss.; la cita, en V. 488: (Habla Ulises) “% 0é ye Modo édi0aLe, Atos 
TtÓónc, Y 0É y AróMOv”. 

? El sueño de la muerte (1621), hacia el final (FRANCISCO DE QUEVEDO Y VILLEGAS, 
Obras completas, edición de L. Astrana Marín, 2 Vols., Madrid, 1932, Obras en 
prosa, págs. 193 b-194 b). 


3 La Critique de “LÉcole des femmes” (1663), Escena 7. 
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da”* : Homero, el cantor ciego, para los poemas homéri- 
cos; para los dramas de Shakespeare, media docena o más 
de autores supuestamente “verdaderos”; y al autor de la 
Divina Comedia, sus contemporáneos le señalaban con el 
dedo en la calle diciendo: ¡este ha estado realmente en el 
infierno! 

Las huellas de esta fantasiosa desorientación -inten- 
cional o inconsiderada— se pueden rastrear en la ciencia 
literaria hasta la época más reciente. El concepto de la 
inspiración poética; la creencia en el genio innato, en el 
alado arrebato de la vivencia o del compromiso; el cliché 
de que el poeta trabaja con una rapidez sobrehumana o 
con un increíble descuido —tales mitos originándose cada 
uno en distintos modos históricos de autocomprensión 
poetológica, claramente asignables a épocas y géneros— 
no han dejado de obstruir la apreciación de las auténticas 
condiciones de la producción poética”. Es cierto que con 
el paso del tiempo se han ido esclareciendo muchos aspec- 
tos de tal proceso, en especial gracias a la publicación de 
los esbozos y cuadernos de notas de los poetas —sl estos no 
habían tenido la suficiente previsión de destruir en vida 
estos estadios iniciales, para dejar la posteridad indefensa 
ante el encanto del producto final. Pero existe también 
el mito —existen muchos mitos- acerca del lector, acerca 
del público. El poeta inspirado —y los intérpretes atraídos 
por él- tienen su correlato, ya en el Zon de Platón”, pero 
también con bastante frecuencia en la visión moderna, en 
el “magnetizado” lector; al poeta ávido de vivencias, corres- 


1Sobre esta inclinación, o mejor esta “necesidad de los lectores de formar- 
se una imagen concreta del autor como interlocutor, incluso” —y especialmen- 
te— “si faltan por completo o casi por completo los datos históricos”, cf. H. U. 
GUMBRECHT, Reseña de: B. BADURA y K. GLoY (eds.), Soziologie der Kommunikation 
(1972), en Poetica, 6, 1974, págs. 103-110; lo aludido, en pág. 107; así como del 
mismo autor, “Konsequenzen der Rezeptionsásthetik oder Literaturwissenchaft 
als Kommunikationssoziologie” (Traducción en el presente volumen, págs. 145- 
175, especialmente, págs. 163-165). 


5 En este sentido, PauL VaLÉrY —en su análisis del mito Lafontaine en Francia 
y de los antiguos enfoques de la historiografía literaria, de corte biográfico- tie- 
ne razón al afirmar que “Les prétendus renseignements de l' histoire littéraire 
ne touchent (...) presque pas a l'arcane de la génération des poemes.” (“Au 
sujet d'Adonis” (1920), en P. VaLéry, (Zuvres (Bibliotheque de la Pléiade), 2 Vols., 
París, 1957-1960, Vol. 1, págs. 474-495; la cita, en pág. 483). 


6 533 d-e; 535 e-536 b. 
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ponde el lector capaz de revivenciar hasta la completa y 
absoluta afirmación de la primacía estética de la total com- 
penetración; el autor afectado de frenesí creador —Balzac, 
por ejemplo- reclama un lector que *devore” sus obras en 
tiempo mínimo y con perseverancia ejemplar. Para estos 
mitos también es posible indicar con exactitud orígenes y 
períodos de difusión, pues están en estrecha interacción 
con los mitos sobre la autocomprensión poetológica, a no 
ser que ambos tipos de mitos no resulten ser sino el instru- 
mento de una manipulación orquestada del público. 
Ahora bien, en nuestro siglo (y a veces ya en el siglo 
pasado, por ejemplo en el análisis del acto de la creación 
poética que propone Poe en su Philosophy of Composition 
(1846)) se ha empezado a liquidar con decisión los mitos 
acerca del quehacer del poeta, el cual para unos, como 
Valéry, se ha convertido en un poiétes elitista y técnico, 
y para otros, como Brecht y sus seguidores, en un mero 
“escribiente de piezas teatrales” (Stúckeschreiber) =o bien 
escribiente de novelas o productor de poemas-. Los au- 
tores comienzan a abrir ya en vida sus archivos y, después 
de una obra que ha tenido éxito, sacan a la luz su “diario”, 
o como ahora se dice, más sobriamente, los “materiales”, 
los cuales, a su vez, no dejarán de venderse bien. Desmon- 
tar los mitos acerca del lector es una empresa más difícil. 
Hasta hace poco, la literatura cuidaba de no ofender al 
lector (“insultar” al público o al lector es una costumbre 
bastante reciente, si exceptuamos unos raros casos anti- 
guos, como los que se hallan, por ejemplo, en las obras 
satíricas de Quevedo” o en ciertas glosas del último Goe- 
the); se prefería dejar al lector creer de sí mismo, o se le 
hacía creer, aquello que le gustaba creer de sí mismo. Y 
además, en lo que concierne al lector, las condiciones de 
la toma de datos ofrecen mayores dificultades: el círcu- 
lo de personas implicadas es mucho mayor y, aunque no 
falten del todo “diarios” y “materiales”, estos no se deben 
más que a un grupo relativamente pequeño y ciertamen- 
“Véase especialmente el “Prólogo al ingrato y desconocido lector” del Sue- 
ño del infierno (1608), que empero quiere ser entendido más bien en sentido 
paródico; cf. I. NoLrinG-Haurr, Vision, Satire und Pointe in Quevedos “Sueños” (Su- 
plementos de Poetica, 3), Munich, 1968, pág. 44 (Hay trad. esp.: 1. NoLrincG-HaAurr, 


Visión, sátira y agudeza en los “Sueños” de Quevedo, trad. de A. Pérez de Linares, 
Madrid, Gredos, 1974, pág. 64). 
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te no representativo para la gran mayoría de los lectores: 
es decir, al de los lectores que a su vez son autores; los 
indicios indirectos son escasos por regla general, y la en- 
cuesta directa, al contrario de la entrevista con el autor, es 
también con frecuencia una fuente bastante pobre, con 
lo cual el camino que lleva a una auténtica historia litera- 
ria del lector, reclamada por Harald Weinrich?, parece ser 
aún desalentadoramente largo. 

No obstante, la pregunta acerca del comportamiento 
real del lector de obras literarias se plantea hoy día con 
tal fuerza que pasará mucho tiempo hasta que deje de ser 
punto obligado de discusión. Es una cuestión demasiado 
importante —-tanto en el aspecto económico y de política 
educativa como en el aspecto de la autocomprensión a ni- 
vel individual y social- para poder ser dejado de lado. Con 
todo, es grande el desconcierto en lo que se refiere a la 
aproximación metodológica. Por un lado, parece que se 
le ofrece aquí a la ciencia literaria una espléndida posibi- 
lidad de realizar —por una vez- un trabajo empírico sobre 
bases amplias y sólidas, a saber: registrar con precisión el 
comportamiento del lector, averiguar cómo es modulado 
este comportamiento por preferencias basadas en disposi- 
ciones de tipo anímico, social o cultural, y —si se da la posi- 
bilidad de una cierta perspectiva temporal- también cómo 
va cambiando el comportamiento del lector. Por supuesto, 
esto es solo aplicable a la actualidad, pero las considera- 
ciones alcanzadas podrían tener un cierto valor de mode- 
lo para investigar épocas pasadas que sean comparables. 
La gran dificultad subyace en elaborar un tamiz de inves- 
tigación adecuado, que sea apto tanto para textos de las 
más diferentes peculiaridades como para receptores con 
individualidad y pasado intelectual muy variados. Sin este 
tamiz, que aún está por hallar, todo examen se reduciría, 
en el mejor de los casos, a una especie de encuesta sobre el 
mercado del libro (Buchmarktforschung), explotable comer- 
cialmente, y se perderían, por fuerza, todos los matizados 
hallazgos que se podían esperar de una tal investigación”. 

$ “Fúr eine Literaturgeschichte des Lesers” (1967), en H. W., Literatur fitr 
Leser (Sprache und Literatur, 68), Stuttgart, 1971, págs. 23-34. 


% Ya disponemos de algunos primeros resultados de una investigación 
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La otra posibilidad -que también es válida para épocas pa- 
sadas— es, según queda dicho, recopilar sistemáticamente 
y evaluar todos los indicios que puedan conseguirse: co- 
mentarios sobre experiencias de lectura en libros, cartas o 
conversaciones documentadas; huellas de experiencias de 
lectura en la producción literaria o en el comportamiento 
de los lectores; e incluso los juicios presuntamente “obje- 
tivos” de los críticos literarios y estudiosos de la literatura 
que también resultan ser reflejos de lecturas —en fin, todo 
lo que Gótz Wienold incluyó bajo el concepto de “formu- 
laciones de continuación” (Anschlussformulierungen)*”. 
Todas estas reacciones presentan la ventaja de que -sin la 
organización artificial del experimento— son provocadas 
por la literatura en un círculo de receptores natural, en 
su contexto histórico; a una investigación que se apoya en 
ellas no se la podrá tildar de perspectivas inadecuadas. El 
problema radica en que estos materiales son las más de las 
veces testimonios aislados, y por tanto no se cumple prác- 
ticamente nunca el requisito indispensable que exige una 
afirmación en las ciencias experimentales: poder compa- 


empírica de la recepción; cf. por ej. W. Bauer, R. BRAUNSCHWEIG-ULLMANN, H. 
BRODMANN, M. Búnr, B. Krisers y W. MAuser, Text und Rezeption. Wirkungsanalyse 
zeligenóssischer Lyrik am Beispiel des Gedichtes “Fadensonnen” von Paul Celan (Ars 
Poetica, 14), Frankfurt a. M., 1972, así como muy especialmente la ponencia de 
Hrrnz HILLMANN “Rezeption-empirisch”, en W. MULLER-SEEL (ed.), Historizitát 
in Sprach- und Literaturwissenschaft. Vortráge und Berichte der Stuttgarter Germanis- 
tentagung 1972, Munich, 1974, págs. 433-449, y la crítica de Hans RoBErT JAUSS 
“Der Leser als Instanz einer neuen Geschichte der Literatur” (Traducción en el 
presente volumen, págs. 59-85, en especial, págs. 64-72), que articula ya deside- 
rata esenciales. Con todo, la objeción que hace Jauss de que “en la fórmula de 
la recepción de Hillmann falta la acción preorientadora de la base textual de 
la recepción (Rezeptionsvorgabe)” (pág. 64), suscita un problema fundamental 
de estrategia experimental: un exceso de “orientación previa” (pág. 65) podría, 
por su parte, falsear el resultado. Además, si “en el tratamiento del texto según 
Hillmann no se le dice al lector (...) quién es el Sr. K., sobre cuyo comporta- 
miento debe hacer cavilaciones” (¿bid.), Brecht no lo dice tampoco, al menos 
no explícitamente. Es verdad que en algunas de las Historias del Sr. Keunex pu- 
blicadas en muy diferentes épocas (cf. B. BrecHr, Gesammelte Werke in 20 Bánden, 
Frankfurt a. M., 1967, Vol. 12, pág. 1*), el “Sr. K.” se halla calificado por aposi- 
ción de “pensante” (der Denkende), pero no en la historia presentada por Hi- 
llmann (Das Wiedersehen), de modo que ni siquiera el estudioso de la literatura, 
por no referirnos al lector normal, se debe preguntar “por qué precisamente “el 
pensante” se ve afectado, hasta el punto de palidecer, por la imputación de no 
haber cambiado” Jauss, supra, pág. 65). 


9 Formulierungstheorie — Poetik — Strukturelle Literaturgeschichte am Beipiel 
altenglischen Dichtung, Frankfurt a. M., 1971, págs. 59 s., 67 s., 71-75. 
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rar muestras de comportamientos en las mismas condicio- 
nes*'. A no ser que se limite uno a plantear preguntas de 
carácter relativamente global y se investigue, por ejemplo, 
la proporción de aceptación y rechazo con que se enfren- 
ta un determinado tipo de literatura en el transcurso de 
unos diez o veinte años —con lo cual se habría alcanzado de 
nuevo el mismo grado de indiferenciación** que existe en 
las aseveraciones factibles a partir de encuestas empíricas 
análogas. 

Así pues, la investigación sobre el comportamiento del 
lector ha seguido, sobre todo a partir de los últimos años, 
un camino a primera vista sorprendente, que es caracte- 
rizado por el título de la lección inaugural de Wolfgang 
Iser (Constanza, 1970): La estructura apelativa de los textos”. 
Este método parte de la consideración de que los textos 
han sido concebidos por lo general a partir de un deter 
minado y presuponible comportamiento de los recepto- 
res y de que tendría que ser, por tanto, posible investigar 
a través de la estructura de los textos —aunque solo sea 
de forma aproximada- este comportamiento tan difícil 
de cernir directamente en su concreción histórica. (Con 
ello, claro está, no se pretende pasar por alto aquellos ca- 
sos, bien conocidos y ciertamente llamativos, en los que 
la estructura apelativa y la recepción real han coincidido 
solo muy parcialmente, porque no se llegaron a registrar, 
en un primer momento, determinadas señales textuales 
harto decisivas —por ejemplo, señales de ironía o de sen- 
tido figurado—.) El estudio de la estructura apelativa del 
texto llegaría a poder configurar el comportamiento del 


!! Sobre las “aporías” de tales investigaciones, cf. GUMBRECHT, “Konsequen- 
zen der Rezeptionsásthetik”, supra, pág. 167, que también se refiere a la proble- 
mática de todas las “historias de la recepción” realizadas de esta manera. 

12 Tales resultados pueden, en todo caso, comprobar “cambios de ten- 
dencias” generales. Cf. por ej. el ya antiguo trabajo de Joserá Bunn HEIDLER, 
que documenta cómo se transforma la valoración de la novela sirviéndose de 
manifestaciones de semanarios y publicaciones mensuales inglesas y de corres- 
pondencia privada, así como de observaciones ocasionales hechas en las obras 
literarias de los años 1740-1760 (The History, from 1700 to 1800, of English Criticism 
oj Prose Fiction, University of Mlinois Studies in Language and Literature, 13, 2, 
Urbana, Illinois (1928), cap. 4). 


1% Reimpr. en R. WarNING (ed.), Rezeptionsásthetik (UTB, 303), Munich, 
1975, págs. 228-252. 
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llamado “lector implícito”, comportamiento que corres- 
ponde, en términos de Iser, al “carácter del acto de lectura 
prescrito en el texto”**, y, por consiguiente, ya no requie- 
re en absoluto ser probado o confirmado por el compor- 
tamiento concreto del lector real. El lector implícito de 
Iser solo tiene una función frente al texto: la de “descu- 
brir” (entdecken) *. La “historia literaria del lector” sería, 
en consecuencia, dictada solo por lo que en cada caso 
le permiten descubrir los textos'”. Sin embargo Iser no 
desconoce, especialmente en su libro ulterior El acto de 
lectura (Der Akt des Lesens, 1976), que la “oferta” de un de- 
terminado “papel” (Rollenangebot) que el texto hace al 
lector es “más bien la condición de una tensión que crea 
el lector real cuando acepta asumir el papel trazado en 
el texto”, y que “las disposiciones del respectivo lector no 
desaparecen completamente cuando este se adapta al pa- 
pel que le prescribe el texto”'”; llega incluso a desdecirse 
decididamente del “concepto no-dinámico” de una mera 
“recepción programada”'* —si bien no se detiene en pro- 
fundizar la posibilidad de llegar a conclusiones más autén- 
ticas sobre el “lector implícito” partiendo de las diversas 
realizaciones históricas e individuales del papel de lector 
que propone el texto””. 

Es lógico que al filólogo le resulte particularmente 

14 Der implizite Lesex, Kommunikationsformen des Romans von Bunyan bis Beckett 
(UTB, 163), Munich, 1972, pág. 9. 

15 Ibid. 


15 En su volumen Iser ofrece realmente un resumen histórico del período 
literario que ha escogido como objeto de sus estudios: el lector implícito de la 
novela del siglo x1x “descubre” la subjetividad, “descubre” dentro de la novela el 
papel que le ha sido inexplícitamente asignado; el lector implícito del siglo xx 
“descubre” cómo funcionan sus facultades que le permiten dar consistencia al 
texto, etc. (págs. 9-11). 

17 UTB, 636, Munich; lo citado, en págs. 64 y 65. 

18 Así en págs. 63 s., contra el concepto de “Rezeptionsvorgabe” (base tex- 
tual orientadora de la recepción) de MANFRED NAUMANN, concepto que, empero, 
no es tan sin dinamismo, como se puede inferir de la crítica que Naumann 
hace del término “modelo de recepción” de Boris MejLACcH (M. NAUMANN y Otros, 
Gesellschaft - Literatur - Lesen. Literaturrezeption in theoretischer Sicht, Berlin-Weimar, 


1972 (1973), pág. 35 y nota 47). 


1 Especialmente Der Akt des Lesens, págs. 65 s. Ala posibilidad de elaborar el 
concepto de Íser en este sentido se refiere con énfasis Gumbrecht en su recen- 
sión del libro, en Poetica, 9, 1977, págs. 522-534, especialmente pág. 525. 
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simpática la figura del “lector implícito”, pues le permite 
asediarla con el instrumental metódico acostumbrado. En 
este sentido argumenta Hans Robert Jauss: 


Como el papel del lector implícito se puede inducir partiendo 
de las estructuras objetivas del texto mismo y es, por consi- 
guiente, asequible de una manera mucho más inmediata que 
el papel del lector explícito con sus muchas veces velados 
condicionamientos subjetivos y sociales, merece metodoló- 


gicamente aquel la preferencia por ofrecer la primera y más 


fácilmente objetivable vía de acceso”. 


Con todo, también es evidente que pretender deter- 
minar de modo objetivo las “estructuras apelativas” de un 
texto plantea básicamente las mismas dificultades que la in- 
terpretación tradicional —y esto a pesar de que Iser intenta 
establecer una diferencia esencial entre la interpretación 
subjetiva y actualizadora y la determinación objetiva de los 
“sentidos posibles” (Sinnmoóglichkeiten) contenidos en la 
“estructura de la obra””-—. También aquí existe el peligro 
de la “interpretación excesiva” (Uberinterpretation), del 
anacronismo inadvertido, de la proyección de estructuras 
mentales y anímicas personales, que aún, a falta de una 
base científica sólida en el correspondiente campo de la 
psicología, prácticamente tienen que resultar decisivos en 
la indispensable elaboración de hipótesis sobre cómo se 
encadenan la estructura de la obra y la atención del lector. 
Aun si se pudiera determinar con precisión de ordena- 
dor la estructura apelativa de una obra literaria, sería casi 
imposible pronosticar, sin otra base que el texto mismo, 
la intensidad de atención al leer o la predominancia de 
determinadas sensaciones en el que lee; en la mayoría de 
los casos ni siquiera es posible detallar qué vinculaciones 
sintagmáticas y qué elementos de motivación deben nece- 
sariamente ser tenidos en cuenta por el lector, pues la re- 
dundancia constitutiva de toda comunicación lingúística 
permite casi siempre que él pueda hacer suyos todos los 
derroteros de la comprensión del texto. Si bien está plena- 


2 “Der Leser als Instanz einer neuen Geschichte der Literatur”, supra, 
pág. 78. 

1 En su réplica a la recensión que hizo GERHARD Karser de Die Appellstruktur 
der Texte, en Rezeptionsásthetik, págs. 325-330; esta referencia, en pág. 330. 
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mente justificado dedicarse a la investigación estructura- 
lista de los textos partiendo del ángulo de la información 
y del efecto, y con ello del ángulo de los receptores, es en- 
gañosa la esperanza de poder deducir una investigación 
histórica del comportamiento del lector tan solo a partir 
de los textos y del lector implícito en ellos”. 

La ciencia literaria no podrá hacer menos que enfras- 
carse en los pantanales de unas amplias verificaciones 
empíricas y documentales, si realmente quiere llegar a 
escribir una “historia literaria del lector”. Este intento no 
está fatídicamente condenado al fracaso. Las perspecti- 
vas de éxito se basan sobre todo en el hecho de que tanto 
la recepción como la producción de un texto necesita de 
un esfuerzo creador (en este caso latente), que está en 
interrelación simpatética con el esfuerzo del autor -no 
en el sentido de la tan traída aunque por supuesto iluso- 
ria “conversación” entre autor y público”, sino más bien 
en el sentido de una “creación colectiva” de la que habla 
Viktor Sklovski?*-. Por supuesto, la exhortación lacónica 
“Exprese sus ideas acerca de este texto”” no basta para 
hacer explícitos los procesos productivos que se desarro- 
llan en las mentes del público lector, procesos que han 
sido, a la vez, impulsados y previamente articulados” por 
el autor. El lector se diferencia del autor precisamente 
porque no puede “expresarse” sin más, y mucho menos, 

2 Jauss estaría dispuesto a acceder a una ulterior confrontación del lector 
implícito (inducido a partir del texto) con el lector explícito (real y presente), 
pero solo “(para) determinar con más fidelidad las estructuras de comprensión 
preexistentes y con ello las proyecciones ideológicas de determinadas clases de 
lectores, las cuales se constituyen en segundo código, en contraste con el pri- 
mero” (“Der Leser als Instanz einer neuen Geschichte der Literatur”, supra, 
pág. 78). 

% Herbert Singer pregunta con malicia, no del todo infundada, “en qué se 
diferencia esta conversación —por ejemplo, la “conversación” que mantendrían 
el crítico y su lector= de un monólogo” (en su reseña de P. GLotz, Buchkritik 


in deutschen Zeitungen (1968), en Poetica, 3, 1970, págs. 332-334; la cita, en pág. 
333). 


2% Kollektivnoye tuorchestvo (entre 1919 y 1921), reimpr. con traducción ale- 
mana en Poetica, 1, 1967, págs. 98-103; cf. también mi artículo “Viktor Sklovskijs 
Essay Kollektivnoe tuorcestuo, Ibid., págs. 104-108. 


25 HILLMANN, “Rezeption—empirisch”, pág. 433. 
26 


Sklovski usa la imagen del “movimiento de Braun” en el vaso de agua, 
que hace evidente el movimiento molecular. 
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verbalizar el complejo esfuerzo creador de una lectura. 
Con todo, las dificultades que le impiden una adecuada 
verbalización se podrían precisar con exactitud y tam- 
bién ser subsanadas en gran medida echando mano de 
los conocimientos psicológicos, psicoanalíticos y pedagó- 
gicos de que hoy se dispone y con una buena dosis de 
paciencia. 

Se pueden citar fácilmente algunas de estas dificulta- 
des: la “reformulación” mental de un texto se desarrolla 
paralelamente a este (lo cual no excluye, sino implica el 
dejar divagar hacia atrás y hacia adelante el recuerdo o 
la expectación), la reformulación verbal es casi siempre 
posterior. La transposición de una expresión ajena, solo 
transitoriamente asumida”, en expresión propia pone 
en marcha los mecanismos de control de la conciencia, 
lo cual supone, entre otras consecuencias, que el lector, 
mientras pervive en él el recuerdo acústico de la percep- 
ción, tienda a colocar la repetición textual de la formula- 
ción ajena en lugar de la reformulación propia. Muchas 
veces se impone la necesidad de verbalizar la experiencia 
de las propias lecturas frente a terceras personas, y es este 
quizá el único camino para que pueda aclarar sus lecturas 
el que lee*, pero no cabe duda de que el acto de conver- 
sar sobre el texto ya supone salirse fuera del proceso de 
la lectura. Carecer de una competencia lingúística activa 


27 Iser habla de “envolverse” en el texto (Verstrickung): “Der Lesevorgang” 
(primero en inglés: “The Reading Process”, 1971-1972) (Traducción en el pre- 
sente volumen, págs. 215-243; la cita, en pág. 236). 


28 Cf. Iser, “Der Lesevorgang”, ibid.: “En cuanto estamos envueltos en los 
textos, no sabemos al pronto lo que nos acontece en esta participación. Por eso 
también comprobamos frecuentemente la necesidad de hablar sobre textos que 
hemos leído, no tanto para distanciarnos de ellos cuanto para comprender, al 
distanciarnos, dónde estábamos envueltos”. 

De modo similar, H. Eccer, H. CH. BerG y M. Rurscuky, “Zur notwendigen 
Revision des Rezeptionsbegriffs”, en Historizitát in Sprach- und Literaturwissen- 
schaft, págs. 423-432; la cita, en pág. 427: “Afirmamos que no se puede imagi- 
nar ninguna recepción al margen de una tercera persona. Desempeña esta un 
papel aún en la lectura solitaria, aunque no aflore en ella. Probablemente hay 
que reconstruir una cierta forma de lectura solitaria, como una situación en la 
que se excluya la comunicación con una tercera persona: el lector interpreta el 
texto de un modo y en una lengua que no deben ser comunicados. El psicoa- 
nálisis afirma que el lector no puede comunicar esta interpretación ni siquiera 
a sí mismo”. 
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propia, que esté suficientemente diferenciada para poder 
“reformular” el texto a mano, parece, en cambio, ser solo 
un obstáculo secundario. Es significativo que los niños de 
primaria sean los que tengan menos dificultades en *re- 
formular” con fidelidad lo que han “leído”, es decir: lo 
que han podido conjeturar según su capacidad de com- 
prensión. 


Z 


“El interés por el lector””” ha deparado a la ciencia 
literaria en los últimos años perspectivas fascinantes. En 
especial, la profundización de Iser en el concepto de los 
“lugares de indeterminación” (Unbestimmtheitsstellen) 
literarios de Roman Ingarden” así como sus diagnósti- 
cos de los momentos decisivos del “proceso de lectura””* 
se cuentan entre lo más lúcido que han producido des- 
de hace mucho la observación y la auto-observación fi- 
lológica. El mérito de Iser no resulta aminorado de que 
se comience a poner en duda si no sobrestimó la validez 
general de sus constataciones sobre la estructura apelati- 
va de los textos. Karl Robert Mandelkow señala que 

no es ninguna casualidad que Iser haya desarrollado su mo- 
delo lingúístico de una teoría de la recepción estética del tex- 
to analizando la novela de los siglos xvi al xx. ¿Es que acaso 
no ha sido la novela, entre los géneros de la historia literaria 
europea, el lugar en que se ha consumado por primera vez 
la emancipación del receptor respecto de la autoridad de la 
obra?*, 


Esta “indeterminación” y la necesidad de que el lec- 


Y “Interesse am Leser” es el título de la ponencia que presentó Vicror Lan- 
GE en el Congreso de Germanistas celebrado en Stuttgart en 1972, en Historizitát 
in Sprach- und Literaturwissenschaft, págs. 31-46. 


2 “Die Appellstruktur der Texte”, passim; Iser no acepta, por cierto, que se 
relacione su razonamiento con el de Ingarden (nota 6). 

% Cf. el ensayo así titulado (“Der Leservorgang”) y ya “Die Appellstruktur 
der Texte”, pág. 229. 


 Rezeptionsásthetik und marxistische Literaturtheorie”, en Historizitát in 
Sprach- und Literaturwissenschaft, págs. 379-388; la cita, en pág. 384. 
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tor llene los “lugares vacios” (Leerstellen), ¿no serán más 
bien un rasgo específico de las obras y períodos estudia- 
dos por Iser en vez de “condición necesaria de toda ac- 
ción de la prosa literaria”?*. El propio Iser apunta “que la 
indeterminación en los textos literarios ha ido creciendo 
constantemente a partir del siglo xvm”**. El gran crítico 
francés Sainte Beuve ve en ello, en cambio, una prueba de 
que se está produciendo un cambio fatal, desde el Prerro- 
manticismo y Romanticismo, de las expectativas puestas 
en la obra literaria: 


“Autrefois, durant la période littéraire réguliére, dite classi- 
que, on estimait le meilleur poéte celui qui avait composé 
P'ceuvre la plus parfaite, le plus beau poéme, le plus clair, le 
plus agréable á lire, le plus accompli de tout point, l'Enéide, la 
Jérusalem, une belle tragédie. Aujourd'hui on veut autre chose. 
Le plus grand poéte pour nous est celui qui, dans ses ceuvres, 
a donné le plus á imaginer et a réver a son lecteur, qui Pa le 
plus excité a poétiser lui-méme. Le plus grand poéte n'est pas 
celui quí a le mieux fait: c'est celui qui suggere le plus, celui 
dont on ne sait pas bien d'abord tout ce qu'il a voulu dire et 
exprimer, et qui vous laisse beaucoup a désirer, á expliquer, a 
étudier, beaucoup a achever a votre tour. Il n'est rien de tel, 
pour exalter et nourrir ladmiration, que ces poétes inachevés 
et inépuisables; car on veut dorénavant que la poésie soit dans 
le lecteur presque autant que dans l'auteur” (“En otro tiempo, 
en el periodo literario regular, llamado clásico, se consideraba 
mejor poeta al que había compuesto la obra más perfecta, el 
poema más bello, más claro, el de más agradable lectura, el 
más perfecto en todos los sentidos, la Eneida, la Jerusalén, una 
bella tragedia. Hoy se busca algo distinto. El poeta más grande 
es, en nuestra consideración, el que ha dado a su lector ma- 
yor posibilidad de imaginar y soñar con su obra, el que más 
ha incitado a este a poetizar él mismo. El poeta más grande 
no es el que ha compuesto mejor: es aquel que sugiere más, 
aquel del que al principio no sabemos con claridad todo lo 
que ha querido decir y expresar, y que deja mucho que desear, 
explicar, estudiar, acabar por sí mismo al lector. Para exaltar y 
fomentar la admiración, no hay como estos poetas inacabados 


% Cf. el subtítulo de la lección inaugural de Iser: “Unbestimmheit als Wir- 
kungsbedingung literarischer Prosa”. Esta sospecha también la formulan KarL- 
HEINZ STIERLE, “Was heisst Rezeption bei fiktionalen Texten” (Traducción en este 
volumen, págs. 87-143: la referencia, en págs. 123 ss.) y GumBRECHT, “Konse- 
quenzen der Rezeptionsásthetik”, supra, págs. 148 s. 


4 “Die Appellstruktur der Texte”, pág. 241. 
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e inagotables; porque a partir de ahora se busca que la poesía 
sea en el lector casi tanto como en el autor”) *. 


Se pueden manifestar dudas similares ante la defini- 
ción que Iser propone de la lectura como *descubrimien- 
to” del papel prescrito en el texto —concepción que de 
nuevo cuadra admirablemente con la novela inglesa de 
los siglos xvi al xx*, 

Surge por segunda vez la incertidumbre al ver que 
los análisis de Iser, como los de todos los estudiosos de 
la estética de la recepción que trabajan con métodos no 
empíricos y sin documentación, se valen de un único *su- 
jeto” lector: el propio investigador. Se ve esto claramente 
si se comparan, por ejemplo, los juicios divergentes sobre 
el rendimiento de la segunda lectura en Ingarden e Iser. 
Iser habla del “simple hecho de experiencia (...) de que la 
segunda lectura de un texto literario produce a menudo 
una impresión divergente de la primera lectura”, y aclara 
este fenómeno como sigue: 


En una segunda lectura se está pertrechado con una infor- 
mación desproporcionadamente mayor sobre el texto, en 
especial cuando el distanciamiento temporal es bastante bre- 
ve. Esta información suplementaria permite que ahora las 
relaciones implícitas entre las diversas situaciones del texto, 
así como las posibilidades de coordinación que así se ofre- 
cen, puedan ser utilizadas de otro modo, quizá incluso más 
intensamente. Los conocimientos que ahora se superponen 
al texto abren posibilidades combinatorias que a menudo 
no resultaban asequibles en una primera lectura. Procesos 
conocidos se presentan bajo nuevos e incluso cambiantes 
horizontes, y aparecen por eso ampliados, transformados y 
corregidos”. 


Ingarden ve precisamente aquí dificultades: 


Si leemos la misma obra algunas veces consecutivas (y esto 
incluso después de un largo período de tiempo), conser- 
vamos habitualmente un recuerdo más o menos fiel de las 
concreciones (Konkretisierungen) que se han ido constitu- 


3 “Les Cinq Derniers Mois de la Vie de Racine” (1866), en Ch. A. SarvTe-BEUvE, 
Nouveaux lundis, 13 Vols., París, 1879-1886, Vol. 10, págs. 356-393; la cita, en 
pág. 390. 


35 Compárese lo dicho anteriormente, supra, pág. 251 con n. 16. 


27 “Die Appellstruktur der Texte”, págs. 235 s. 
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yendo en las anteriores lecturas, y efectuamos con frecuencia 
la nueva lectura, por así decir, sub specie de esas concreciones 
anteriores, no recordando por regla general con claridad qué 
detalles de estas concreciones son de propia cosecha y cuá- 
les, por el contrario, son productos genuinos de la obra (en 
sentido estricto, “sus” concreciones). Podemos, por ejemplo, 
estar dispuestos (eingestellt) desde el principio de una mane- 
ra determinada que no cuadre por completo con la obra en 
cuestión y, en consecuencia, leerla “mal” (...) Y entonces nos 
aferramos a esta modalidad falsa de lectura, con lo cual las 
nuevas concreciones, que implican ineludiblemente nuevas 
modificaciones, llevan consigo todas las huellas de las prime- 
ras concreciones inadecuadas. Solo si se cambia la disposi- 
ción inicial debido a circunstancias externas o porque nos 
hallamos en un feliz momento especialmente sensibles a la 
singularidad de la obra y logramos así una mejor compren- 
sión de la misma puede quebrarse de golpe esta serie de 
concreciones e instaurarse otra que difiera de la primera en 
detalles decisivos*, 


Está claro que nos encontramos ante un “hecho de 
experiencia” frente a otro “hecho de experiencia” o, ex- 
presado con más prudencia, ante una experiencia fren- 
te a otra experiencia, pudiéndose, en nuestro contexto, 
pasar por alto que están aquí en juego normas muy dife- 
rentes de la comprensión de un texto (Iser ya no estaría 
dispuesto, como lo hiciera Ingarden cuarenta años atrás, 
a distinguir de modo tan simple entre concreciones *co- 
rrectas” y “falsas”**). Ambos autores concuerdan en gene- 
ralizar de manera algo irreflexiva su propia experiencia 
de lector (y quizá también la de otros lectores conocidos 
suyos); ahora bien, solo una comprobación experimental 
podría mostrar, por ejemplo, hasta qué punto depende 
del tipo respectivo de lector, de la variedad de textos y de 
las circunstancias, si la impresión de la primera lectura 
se muestra sólida en lo esencial o si la impresión decisiva 
procede tan solo de la segunda lectura, apoyándose en 
el conocimiento de la totalidad del texto, o si el lector se 
sirve ya en la primera lectura de las posibilidades privile- 


38 Das literarische Kunstwerk, Túbingen, 1965* (19311), págs. 371 s. 


% Ingarden se expresa sobre este asunto de modo mucho más matizado 
pero mantiene la misma línea básica, en su posterior libro Vom Erkennen des 
literarischen Kunstwerks, Túbingen, 1968, págs. 362 ss.; cf. sobre ello la crítica de 
Iser en “Die Appellstruktur der Texte”, nota 6. 
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giadas de la comprensión lectora: variar el enfoque de la 
atención y el ritmo de la lectura del texto, volver a pasar 
las hojas hacia atrás para cerciorarse, anticiparse al final 
de un apartado, etc.*, 

En otras palabras: parecen existir diversas formas del 
leer, que difieren tanto según el género literario y la época 
como según la disposición e intención individuales, y la 
investigación sobre ellas se encuentra aún en sus comien- 
zos, muy al contrario de lo que sucede con la exploración 
-tanto preceptiva como descriptiva— de las formas de pro- 
ducción literaria. Nos falta por el momento el equivalente 
a la Poética, la Legética*. 

“Formas del leer” es un apartado del gran capítulo 
titulado “El leer”, que Friedrich Kainz consagra al tema 
en su fundamental obra sobre la Psicología de la lengua*. 
Pero, como es natural, Kainz se ocupa solo en general del 
“acto de lectura”, de sus supuestos fisiológicos y psicológi- 
cos, y de sus tendencias perturbatorias, y no se ocupa del 
fenómeno de la lectura de obras literarias en particular. 
Las formas del leer que diferencia son variedades muy ge- 
nerales de comprensión lectora: percepción inmediata de 
lo escrito o impreso frente a lectura de conjunto (lectura 
“simple” frente a lectura compleja”); lectura “apercepti- 
va”, orientada a tenor literal (que preste atención incluso 
a la forma gráfica) frente a lectura “asimiladora”, que cla- 
sifica y organiza —categorías estas que se aproximan por 
tanto a la distinción entre lectura “pausada” y lectura *rá- 
pida” que tanto les gusta a los filólogos de colegio, y a la 


1% Cf. F. Kanz, Psychologie der Sprache, 6 Vols., Stuttgart, 1941-1969, Vol. 4, 
pág. 173. “En oposición al acto de habla, que hace que la enunciación se vaya 
configurando solo paulatinamente ante el oyente, lo comunicado se presenta 
listo y concluido en la lectura. El que lee dispone a voluntad del material; mi- 
rada y atención pueden vagar libremente. Mientras se asimila mentalmente lo 
ya leído, la mirada puede volar hacia adelante y retirar de la frase siguiente una 
palabra importante para la comprensión o ayudar a la interpretación de lo que 
está leyendo recurriendo a lo ya interpretado”. 


11 Unos colegas de filología clásica me han hecho reparar en que con co- 
rrección habría que calificar al término de “anagnóstica”, pues en griego Aéyelv 
significa precisamente “decir”. 


2 Vol. 4, págs. 253-266 (II, 4, d). 
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que también se refiere Kainz*. Por ello mismo, también 
es muy general la diferenciación que hace de “tipos de 
lector”**: visual frente a acústico-motor, receptivo frente 
a productivo y objetivo frente a subjetivo. Todo futuro es- 
tudio del comportamiento del lector de obras literarias 
tendrá que fundarse en estas bases científicas elaboradas a 
partir de la psicología conductista, pero la ciencia literaria 
habrá de constituir ella misma sus categorías de investi- 
gación. Solo hemos de hacer en este sentido unas suge- 
rencias —entre otras, querría anticipar que, cuando hablo 
de “lectura”, me refiero, según de qué se trate, también 
a la visión (de una representación teatral o una película) 
y a la audición (de una lectura pública o de una emisión 
radiofónica), aunque las condiciones no sean siempre las 
mismas. 


3 


La cuestión preliminar más importante concierne a 
la posición que ocupa el lector con relación al autor. Weinrich 
ha ilustrado* esta relación mediante el modelo de “emi- 
sor” y de “receptor” de un texto, habitual en la lingúísti- 
ca actual. No obstante, en el caso de la lectura de obras 
literarias o científicas estos términos se prestan a sugerir 
ideas inadecuadas*. Por un lado, porque el plano del au- 
tor pierde considerablemente en concreción comparado 
con la situación en una comunicación oral. No solo se su- 
primen todas las señales auxiliares, mímica, gestos, tono, 


% Pág. 260. 
4 Vol. 4, págs. 266-274 (IL, 5). 


* *“Fúr eine Literaturgeschichte des Lesers”, págs. 23 s. (Vid. supra, pág. 
248, n. 8). 

15 Franz Kor?E critica fundamentalmente que se usen en relación con la 
semiótica tales metáforas procedentes de la física (reseña de Introducción a la 
semiótica (1972) de UmbrerTO Eco, en Poetica, 6, 1974, págs. 110-117; la crítica, 
en págs. 110 s.). En lo que se refiere particularmente a la lingúística, DIETER 
WUNDERLICH ha llamado la atención sobre la estructura compleja de los procesos 
de comprensión humanos y ha planteado la duda, sobre la “simetría hablan- 
te-oyente, hasta ahora aceptada” y que, precisamente, se apoya en el modelo de 
la física. Compárese lo dicho posteriormente en pág. 263 con n. 54. 
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sino también por lo general la posibilidad de preguntar 
solicitando aclaración”; y el autor no se limita a comuni- 
carse, sino que elabora una expresión que supera con mu- 
cho su capacidad de comunicación espontánea —de lo cual 
resulta que, ante el lector, el “emisor” aparece como un 
“superhombre”*, lo que también ha motivado que, en el 
curso del tiempo, se hayan podido formar los mitos a los 
que hicimos alusión anteriormente. O, por el contrario, 
el lector se olvida por completo del creador del texto*-— 
hecho que sería imposible en la comunicación oral. Pero 
aún más descaminado puede considerarse el concepto de 
“receptor”, pues sugiere una buena dosis de pasividad. En 
realidad, aun el más “ocioso” lector de una historia está 
mentalmente muy activo, incluso cuando se limita a dejar 
“vagar su fantasía”, y ¡qué decir de la actividad que supone 


17 Cf. Kannz, Vol. 4, págs. 173 y 175-177. 


18 Sobre ello insiste una y otra vez VALÉRY, por ej. en el pasaje siguiente: 
“Art et travail s'emploient a constituer un langage que nul homme réel ne pou- 
rrait improviser ni soutenir, et l'apparence de couler librement d'une source est 
donnée á un discours plus riche, plus réglé, plus relié et composé que la nature 
immédiate n'en peut offrir a personne. (...) Un discours qui a demandé trois 
ans de tátonnements, de dépouillements, de rectifications, de refus, de tirages 
au sort, est apprécié, lu en trente minutes par quelque autre. Celui-ci reconsti- 
tue comme cause de ce discours, un auteur capable de l'émettre spontanément 
et de suite (...)”. (“Arte y esfuerzo se utilizan para constituir un lenguaje que 
ningún hombre real podría improvisar ni mantener, y la apariencia de que fluye 
libremente de una fuente es dada a un discurso más rico, más ajustado, con 
más conexión, más atildado que el que la naturaleza inmediata pueda ofrecer a 
nadie. (...) Un discurso que ha exigido tres años de tanteos, de depuraciones, de 
rectificaciones, de rechazos, de sorteos, es apreciado, leído en treinta minutos 
por otra persona. Esta reconstruye como causa de este discurso a un autor capaz 
de emitirlo espontáneamente y de corrido (...)”. (“Mythique”, en G£uvres, Vol. 2, 
págs. 678 s.; la cita, en pág. 678). 

Es relativamente poco conocido que una mitad de la “poiétique” de Valéry 
concierne al fenómeno de la recepción de la obra literaria -si bien desarrollán- 
dolo de modo poco matizado-; cf. la exposición crítica que HELENE HarTH hace 
en el tomito de divulgación H. HartH y L. PoLLMANN, Paul Valéry (Schwerpunkte 
Romanistik, 10), Frankfurt a. M., 1972, págs. 95-103. 


Y KATE HAMBURGER subraya —frente a Weinrich- que precisamente cuando 
uno se concentra a fondo en un texto pierde por completo la conciencia de 
la “situación de habla” (Sprechsituation) (Discusión “Syntax als Dialektik”, en 
Poetica, 1, 1967, págs. 109-126; la referencia, en pág. 115). El fenómeno corres- 
pondiente del lado del autor lo atestigua —-en forma irónica— la famosa carta de 
Thomas Mann al decano de la Facultad de Filosofía de la Universidad de Bonn, 
cuyo párrafo final comienza así: “A decir verdad, he olvidado, Sr. decano, que 
continúo hablándole a Vd.”. 
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seguir la argumentación de una obra filosófica! en la que 
incluso el lector sigue siendo totalmente consciente de su 
esfuerzo constructivo”. El lector de una novela policíaca, 
por ejemplo, -si quiere sacar provecho de su lectura- tie- 
ne que hacerse muchas “mental notes”, como si fuera él 
mismo un detective profesional. Por supuesto, también le 
puede faltar el esfuerzo necesario; en este caso, el efecto 
sería el mismo que si el autor hubiera trabajado sin esme- 
ro, olvidando, por ejemplo, los detalles en los que no re- 
para el lector inadvertido, o hubiera descuidado la moti- 
vación que no interioriza el lector”. El lector que, al leer 
Macbeth, solo se preocupa de la serie de asesinatos, reduce 
la tragedia de Shakespeare a un drama policíaco, como 
aquella americana de James Thurber que, después de leer 
la obra, cree estar segura de quién fue el que mató a Dun- 
can y a Banquo: Macbeth y Lady Macbeth, por supuesto 
que no, pues ellos creen cada uno por su parte que ha sido 
el otro quien lo ha realizado, y por eso con su sorprenden- 
te comportamiento se esfuerzan en que recaiga sobre sí la 
sospecha; los dos hijos de Duncan, por supuesto que tam- 
poco, pues se comportan como claramente sospechosos; 
Banquo podría haber cometido el primer crimen, pero él 
mismo resulta ser víctima del segundo; en fin, Macduff es el 
que podría haber sido —¡Es él quien anuncia que se ha en- 
contrado el cadáver de Duncan!”?. En este sentido, es solo 
en el “acto de lectura”, en palabras de Iser, donde el lector 
crea la poesía o la novela. Si se ha llamado al poeta un 
> Cf. Kannz, Vol. 4, págs. 174 s. 


%! La idea de que un “mal” lector puede convertir en “malo” el “mejor” 
libro ya se halla en los escritos estéticos de SCHILLER: 

“Sin embargo, no siempre demuestra una carencia de forma en la obra el 
hecho de que solo produzca efecto a través de su contenido; también puede dar 
pruebas de una falta de forma en el que la juzga. Si está este en tensión excesiva 
o demasiado deprimido, si está acostumbrado a percibir únicamente con el en- 
tendimiento o con los sentidos, se atenderá, incluso en el más logrado conjunto, 
solamente a las partes y, ante la más bella forma, únicamente a la materia”. 
(Trad. de Vicente Romano, J. C. F. ScuiLLEr, Cartas sobre la educación estética del 
hombre, Madrid, Aguilar, 1963, Carta 22, pág. 124). No carecería de encanto tra- 
tar de aclarar esta alusión a los hábitos de lectura demasiado pedantes o frívolos 
de determinados grupos de lectores de fines del siglo xvm, que Schiller parece 
tener aquí presentes en su mente. 


% “The Macbeth Murder Mystery” (1942), incluido en la selección: 
J. Thurser, The Thurber Carnival, Nueva York, 1957 (1945), págs. 63-66. 
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segundo creador, un “alter deus”, el lector no es otra cosa 
que un “alter poeta” —con todas las consecuencias que ello 
implica—. Se ve amparado en su papel por el hecho de que 
no tiene que elaborar él mismo su programa, aun cuando 
se le impone la tarea de elaborar este programa según de- 
terminadas indicaciones (el concepto de Ingarden de las 
sucesivas “concreciones”, el “rellenar los lugares vacios” de 
Iser se limitan a designar aspectos parciales de esta gran ta- 
rea). Por otra parte, el lector se encuentra en desventaja, al 
tener que asimilar un programa ajeno, de modo similar al 
autor que traduce un texto”. El esfuerzo de “traducción” 
que se le exige al lector es además el más difícil, el más in- 
seguro, porque es 1) intralinguístico y 2) no explícito. Lo 
que Dieter Wunderlich hace constar para la comunicación 
en lengua estándar es tanto más válido para la recepción 
de un texto literario: 


Hay que abandonar la simetría hablante-oyente, aceptada 
hasta ahora. A la competencia lingúística también correspon- 
de una especie de metacompetencia, esto es, la facultad de 
reorganizar una gramática ya interiorizada, de modificar las 
reglas preexistentes de producción y de percepción de frases, 
de incluir nuevos elementos en el diccionario, etc. Esto suce- 
de siempre que un oyente admite la competencia lingúística 
diferente de un copartícipe de la comunicación suya e intenta 
asemejarse a él**, 


Con todo, el uso de nuevos lexemas, nuevas estructu- 
ras de frases, nuevos símbolos resulta ser todavía lo menos 
problemático; mucha mayor trascendencia tiene, en cam- 
bio, que unas mismas palabras corrientes no *signifiquen” 
necesariamente lo mismo en un hablante que en otro*. 


53 Cf. sobre este punto mi artículo “Die literarische Úbersetzung als Form 
fremdbestimmter Textkonstitution”, en Poetica, 8, 1976, págs. 233-257. 


% “Pragmatik, Sprechsituation, Deixis”, en Lili, Cuad. 1-2, 1971, págs. 153- 
190; la cita, en pág. 175; citado por R. WARNING, “Rezeptionsásthetik als litera- 
turwissenschaftliche Pragmatik”, en Rezeptionsásthetik, págs. 9-41, esto, en págs. 
35 s. 


2 Esto queda muy claro en una lengua como el francés, muy conservadora 
en su léxico y en su inventario de formas. El lector francés actual solo puede 
como muestra VaLéry (“Au sujet d Adonis”, págs. 494 s.)- interpretar “mal” el 
siguiente verso de Racine: “Dans l' Orient désert quel devint mon ennui!” (Béré- 
nice, L, 4, V. 234). Los lexemas Orient, désert y ennuise han utilizado con un nuevo 
significado en la lengua poética francesa a partir del Romanticismo. 
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Nadie se podrá extrañar de que surjan frecuentemente 
interferencias en este proceso. 

Es preciso partir de estos presupuestos para llegar a 
unas categorías del comportamiento del lector de obras 
literarias que podrían servir de base para futuras investi- 
gaciones. El lector no puede ser clasificado como mero 
receptor, tiene que ser considerado como co-creador — 
como co-creador en fecunda tensión entre las instruccio- 
nes recibidas y el propio impulso individual”. Esta forma 
de considerar los hechos supone además la ventaja metó- 
dica de que permite sacar provecho de las investigaciones, 
mucho más desarrolladas, sobre el acto de creación poé- 
tica. No hace falta añadir que, en términos generales, el 
comportamiento creativo se puede medir y describir más 
fácilmente que el comportamiento receptivo. 

Lo mismo que el autor tiene que decidir si enfoca 
un tema trágica o cómicamente, o desde qué perspectiva 
quiere ver los hechos, encontrándose en ello condiciona- 
do tanto por las exigencias que le imponen el tema o el 
tratamiento particular que la tradición ha fijado?” como 


56 


Es obvio que no es posible considerar al lector como el único o “verdade- 
ro” creador del sentido del texto. De todos modos, no cabe decir de los textos 
literarios “normales” que carecen por completo de una estructura obligada o al 
menos de una estructura funcional obligada y que solo el lector es el que crea 
esta estructura a tenor de su aplicación, como WALrER A. Koch ha afirmado 
repetidas veces (la última, de forma detallada: “Ontologiethese und Relativitáts- 
these fúr eine Textlinguistik”, en W. A. Kocx (ed.), Textsemiotik und strukturelle 
Rezeptionstheorie. Soziosemiotische Ansátze zur Beschreibung verschiedener Zeichensyste- 
me innerhalb der Literatux Hildesheim, 1976, págs. 1-38) y como lo ha intentado 
documentar en diversos textos, entre otros en Burial of the Dead de T. S. ELoT 
(Zur Taxologie des Englischen (Internationale Bibliothek fúr allgemeine Linguis- 
tik, 5), Munich, 1971, esp. págs. 359 ss.). Resulta más adecuada la imagen que 
usa VALÉRY de la partitura musical y su ejecución: “J'ai écrit une partition -mais 
je ne puis l'entendre qu'exécutée par l'áme et par l'esprit d'autrui-” (“He com- 
puesto una partitura pero solo puedo oírla ejecutada por el alma y el espíritu 
de otro-”), por extraño que pueda resultar que uno de los auto-correctores li- 
terarios más consecuentes de todos los tiempos parece ignorar el fenómeno del 
“autor como su propio lector” (“Au sujet de Cimetiere marin”, 1933, en CEuvres, 
Vol. 1, págs. 1496-1507; lo citado, en pág. 1506). 


7 Permítaseme recordar aquí la vieja discusión sobre la “coerción temáti- 
ca” por la que el desconocido autor del Cantar de los Nibelungos —a pesar de ser 
un poeta de la alta Edad Media- se habría visto arrastrado hacia un arcaísmo ra- 
dical. Un intento sistemático de comprobar “el influjo que ejerce un tema dado 
en la estructura dramática” lo ha llevado a cabo MIREILLE FRAUENRATH al analizar 
la fábula del “fils assassiné” (“Le Fils assassiné”. L'Influence d'un sujet donné sur la 
structure dramatique (Suplementos de Poetica, 9), Munich, 1974). 
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por las relaciones sociales y convenciones literarias de su 
tiempo, de igual modo el lector ha de decidir de nuevo 
cómo interpretar la historia y cuál es el punto de vista 
desde el que va a leerla. Por supuesto, esta libertad del 
lector está mucho más condicionada que la del autor -si 
no es que se convierte en algo poco menos que ilusorio— 
según reza el ideal de la poética clásica -como resultado 
del uso hábil de estrategias manipuladoras por parte del 
autor. Pero ya la misma necesidad de estrategias —ejem- 
plarmente ilustradas por las complicadas consideraciones 
que hace Aristóteles en el cap. 13 de la Poetica sobre la 
proporción eficaz de culpa e inocencia del héroe trági- 
co— es buena prueba de la libertad del lector, libertad esta 
que se manifiesta harto resistente. Solo la confesión que 
el rey Claudio hace de su culpa en sus monólogos (II, 3, 
11. 36 ss. y IV, 3, 11. 66 ss.) y la confesión a medias de la 
reina en su conversación con Hamlet (III, 4, 11. 8 ss.) im- 
piden que el lector lea el Hamlet de Shakespeare como un 
drama sobre la caída del “pacífico” y “buen” rey Claudio, 
como hace Constantino Kavafis en su poema 'O Pacuevc 
Khaúóoc (1899). 

Hay que tener en cuenta que, incluso una decisión 
previa tan fundamental como la elección del “point of 
view” en la novela, no coacciona nunca del todo al lector, 
como subraya Michel Butor: 

Le narrateur, dans le roman, (...) est le représentant de P'au- 
teur, sa persona. N'oublions pas qu'il est également le repré- 
sentant du lecteur, tres exactement le point de vue auquel 
Pauteur l'invite a se placer pour apprécier, pour goúter telle 
suite d'événements, en profiter. 

Cette identification privilégiée, forcée (le lecteur doit se me- 
ttre ici) n'empéchera nullement que d'autres se produisent 
(...) (El narrador, en la novela, es el representante del autor, 
su persona. No olvidemos que es asimismo el representante del 
lector, más exactamente, el punto de vista en el que el autor 
le invita a situarse para apreciar, para disfrutar de una serie de 
hechos y sacar partido de ellos. 

Esta identificación privilegiada, forzada (el lector debe insta- 
larse ahí), no podrá impedir en absoluto que se produzcan 
otras) **, 


5 “L'Usage des pronoms personnels dans le roman”, en M. B., Répertoire 
11, París, 1964, págs. 61-72; la cita, en pág. 63. Butor parece no distinguir aquí 
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Si bien la novela se funda en que el “point of view” 
del lector coincida con el del narrador, no por ello se lo- 
gra forzosamente este resultado. Es perfectamente posi- 
ble leer una novela contra corriente y asumir o intentar 
asumir un “point of view” diferente al del narrador, y ello 
incluso porque la mayor parte de las veces, por simples 
motivos de técnica narrativa, no se puede mantener desde 
el principio hasta el final un solo “point of view”, de modo 
que los presupuestos de una lectura desde una perspecti- 
va “no planificada” se basan en el propio texto y el lector 
solo tiene que dejar de lado la perspectiva privilegiada por 
el autor y seguir la que le resulte más interesante. Es posi- 
ble, por ejemplo, leer el Sandmann (El hombre de la arena) 
de E. T. A. Hoffmann no desde la perspectiva del prota- 
gonista Nathanael sino, del principio al fin, desde la pers- 
pectiva de su novia y así convertir la narración fantástica 
en una narración estilo biedermeier sobre los infortunios y 
la dicha final de una jovencita. Hoffmann insinúa incluso 
repetidas veces esta posible interpretación: en la carta de 
Clara que se intercala, en los comentarios del narrador 
acerca de su persona y en el final de la narración, que no 
se puede calificar sin más de irónico: 


Muchos años después alguien asegura haber visto a Clara en 
un país lejano, sentada a la puerta de una bella casa de cam- 
po. Un hombre de aspecto amable le estrechaba la mano, y 
dos graciosos niños jugaban a sus pies. Se podría deducir de 
ello que Clara había encontrado la apacible felicidad del ho- 
gar que correspondía a su alegre y vivo carácter, felicidad que 
nunca hubiera logrado al lado del trastornado Nathanael*. 


Esta diferencia entre el “point of view” del narrador 
y del lector no se funda siempre en un juego irónico del 
autor con el lector o del lector con el texto, ni es tam- 
poco necesariamente un indicio de que no se ha asimila- 
do suficientemente el programa propuesto por el autor. 
También es posible que el lector tenga serios motivos para 
con suficiente claridad perspectiva de narracción y “point of view”. Para ver las 
diferencias entre estos dos conceptos cf. G. GENETTE, “Discours du récit”, en G. 


G., Figures III, París, 1972, págs. 65-273; el problema aludido, en págs. 203-206 
(“Perspective”). 


* Hay trad. esp. en E. T. A. HOFFMANN, El hombre de la arena y otros cuentos, 
trad. de C. Bravo-Villasante, Madrid, E. M. E.S. A., 1972 (N. del T.). 
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rechazar la perspectiva que le ofrece el autor o que no 
encuentre “incluida” en el texto la perspectiva a partir de 
la cual él hubiera preferido leerlo —-quizá una perspectiva 
en la que no ha reparado el autor, en la que ni siquiera 
generaciones de autores han reparado, tal y como Bertolt 
Brecht nos lo recuerda en su Fragen eines lesenden Arbeiters 
(Preguntas de un obrero lector), en relación a los relatos his- 
tóricos-. 

¿Quién construyó Tebas, la de la siete puertas? 

En los libros figuran nombres de reyes. 

¿Arrastraron los reyes los bloques de piedra? 

Y a Babilonia, tantas veces arrasada, 

¿quién la volvió a reconstruir? ¿En qué casas 

de Lima radiante en oro vivieron sus contructores? 


(...) 
¡Cuántos relatos! 
¡Cuántas preguntas!*%, 


En otras palabras: desde el único punto de vista que le 
interesa a un obrero lector el texto de los libros de historia 
no ofrece nada, no se pueden “leer”. El “programa” que le 
proponen le resulta inaceptable. 

En la mayoría de los casos, esta situación lleva solo a 
que la fantasía del lector se aparte del texto sin que en- 
cuentre —a no ser en sus propias experiencias vitales o tal 
vez en representaciones análogas— los elementos que le 
posibiliten una reescritura (rewrting) coherente del texto 
a partir de las perspectivas dejadas al margen: el texto ten- 
dría que ser escrito de nuevo para él con un nuevo “point 
of view”. Esto es lo que sucedió con la reciente incorpora- 
ción de la burguesía a la historia; para ella se reescribió en 
la novela histórica romántica la historia de la época feudal 
-con un “héroe medio” como vehículo de perspectiva, en 
consonancia con su posición social. 


4 


Mayor libertad que en la elección del “point of view”, 
fijado en gran medida por el autor, la tiene el lector en 


59 Gesammelte Werke, Vol. 9, págs. 656 s. 
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lo que se refiere a la identificación. Como tal fenómeno, 
cae dentro de la competencia de la psicología; pero su 
relevancia en la interpretación del hecho literario es 
tan acusada, que la ciencia literaria conoce el concepto 
desde hace mucho tiempo. Las formas predominantes 
de considerar al lector o espectador en la literatura de 
consumo —y no solo en ella— acaban siempre por tener 
en cuenta, consciente o inconscientemente, la identifi- 
cación del lector y del espectador”: se idealiza al pro- 
tagonista, se “demoniza” o, por lo menos, se trata de 
modo más distanciado al antagonista; se introduce el 
“happy end”, que consiste, la mayoría de las veces, en 
una elevación social del protagonista o también en su 
elevación moral por encima de su status social, como 
es frecuente en la literatura de crítica social, clara o so- 
lapada”. En cambio, la comedia opera desde tiempos 
inmemoriales excluyendo la identificación con la *víc- 
tima” de la intriga y de la burla. La razón de ello es evi- 
dente, como lo demuestran los casos en que, a pesar 
de las precauciones adoptadas por el autor, determina- 
dos espectadores o grupos de espectadores reconocen 
consciente o inconscientemente su situación y compor- 
tamiento en los de la “víctima” y “se sienten aludidos”. 
Se conocen ilustres ejemplos de esto, como la polémica 
de Rousseau contra el Misanthrope de Moliere, en la que 
es muy palpable el rencor de quien se siente personal- 


mente afectado”. 


6% Por ello se pueden producir incluso colisiones, por ej. de la identifica- 
ción “como ser humano” y de la identificación como individuo perteneciente 
a una determinada clase social, como Hans-Jórg Neuscháfer ha demostrado al 


analizar de modo muy instructivo la Dame aux camélias de Alejandro Dumas hijo 
(“Mit Rúcksicht auf das Publikum...”. en Poetica, 4, 1971, págs. 478-514). 


6! El ejemplo clásico es la Clarissa (1748) de RicHArDsoN, donde el autor 
basa su rechazo del happy end en que “solo el cielo podía premiar a una per- 
sona tan virtuosa” (“(...) Clarissa; whose piety, from her early childhood, whose 
diffusive charity; whose steady virtue; whose Christian humility; whose forgiving 
spirit; whose meekness, and resignation, Heaven only could reward” —Postcript-) 
(“Clarissa, cuya piedad desde su más temprana infancia, cuya generosa caridad, 
cuya constante virtud, cuya humildad cristiana, cuyo espíritu indulgente, cuya 
mansedumbre y resignación solo el cielo podía premiar” —Postdata-). 


62 Lettre a M. d'Alembert (1758), en la edición de M. Fuchs (Textes littéraires 
francais, 22), Lille-Ginebra, 1948, págs. 47-59. 
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La identificación es, debido a sus repercusiones, uno 
de los factores más importantes que condicionan la lectu- 
ra al nivel del sujeto lector. La posibilidad de identificarse 
con una o varias figuras de un texto literario es una nece- 
sidad básica suya. Sin esta posibilidad, su interés va deca- 
yendo, a la vez que echa en falta las orientaciones indis- 
pensables en la empresa de revivencia (Vachvollzug) que 
tiene asignada —lo cual no excluye, naturalmente, que el 
autor pueda suprimir al lector esta ayuda habitual, si tiene 
un propósito especial. 

No es fruto del azar que, en el contexto del reciente 
“interés por el lector”, haya sido precisamente este fe- 
nómeno de la identificación el primero en ser debatido 
detenidamente”, y que ya haya recibido un primer tra- 
tamiento sistemático-categorial en la ponencia que Jauss 
presentó en el VI Coloquio sobre “Poética y Hermenéuti- 
ca”, Como balance provisional de esta discusión, y tam- 
bién de la crítica de Brecht a la “empatía” (Emfúhlung)”, 
tras el rechazo de la identificación por parte de Adorno 
y la apología por parte de Jauss, así como el posterior 
intento de mediación a cargo de Peter Búrger desde un 
enfoque de relativización histórica, se puede constatar 
que en esta categoría del comportamiento del lector en- 
tra realmente en juego, o al menos —a tenor del grado 
de desarrollo de la literatura y del nivel de la educación 
y de la capacidad de reflexión del lector— puede entrar en 
juego, un matizado concierto de identificaciones y anti- 
identificaciones emocionales, de un consciente “tomar 
partido” (Parteinahme (Brecht) ) y distanciarse*, 


63 Th. W. ADORNO, Ásthetische Theorie (Gesammelte Schriften, Vol. 7), Frank- 
furt a. M., 1970, esp. págs. 513 ss.; H. R. Jauss, “Negativitát und Identifikation”, 
en H. WeinricH (ed.), Positionen der Negativitát (Poetik und Hermeneutik, 6), 
Munich, 1975, págs. 263-339, esp. págs. 268 s., 275-277 (en contra de la postura 
de ADORNO) y también págs. 300-335; P. Búrcer, “Probleme der Rezeptionsfors- 
chung” (Traducción en el presente volumen, págs. 177-211). 


5 Negativitát und Identifikation”, págs. 314-335. 


6% Cf. los textos recopilados bajo el título de “Kritik der Einfúhlung”, en 
Gesammelte Werke, Vol. 15, págs. 240-251. 


%* No me parece que “la unidad de identificación y distanciamiento (to- 
davía no suficientemente determinada)” de Búrger sea de antemano tan solo 
aplicable a la “auténtica recepción en el período postvanguardista” (supra, pág. 
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La identificación del lector no es, en efecto, de ningu- 
na manera idéntica a la “empatía” que Brecht tanto criti- 
có, aunque una literatura centrada en la “empatía”, por 
supuesto, no dejará de explotar el mecanismo de la iden- 
tificación del lector. La teoría y la praxis dramáticas brech- 
tianas persiguen ante todo la finalidad de acostumbrar al 
lector a que emplee su identificación de modo circuns- 
pecto y partiendo de sus intereses reales, y que rechace 
las identificaciones que le vienen insinuadas por la ilusión 
teatral, pero en el fondo no le corresponden —por tanto, 
es algo secundario que Brecht prefiera usar el término de 
“tomar partido” para designar la forma de identificación 
del lector que propugna. En la última de sus “Tesis sobre 
la función de la empatía en las artes dramáticas” escribe 
categóricamente: 


Sin embargo, (el cambio de la función social de las artes dra- 
máticas) de ningún modo aleja del arte, como pudiera temer- 
se, los sentimientos. Es cierto que cambia sin ninguna consi- 
deración el papel social que juegan las emociones, hoy día 
en favor de la clase dominante. Al desplazar de este modo la 
empatía de su posición dominante, no desaparecen las reac- 
ciones emotivas que vienen motivadas por los intereses y los 
fomentan a su vez. Es precisamente la técnica de la empatía 
la que permite organizar reacciones emotivas que no tienen 
nada que ver con los intereses. Una representación que re- 
nuncie considerablemente a la empatía, permitirá “tomar 
partido” de acuerdo con los intereses reconocidos como tales, 
y “tomar partido” además haciendo compatibles los planos 
emotivo y crítico”. 


En la historia de la recepción afloran casi inevitable- 
mente diversas conjeturas sobre la identificación y el dis- 
tanciamiento del lector, y también pasa lo mismo en la dis- 
cusión sobre las estrategias del autor. El hecho de que las 
observaciones sobre identificación o rechazo de identifi- 
cación formen parte desde hace mucho del instrumental 


192). En un sentido general, no resulta del todo evidente por qué Búrger se 
enfrenta con tanto escepticismo a un “acceso mediante una tipología de los 
diversos modos de identificación” —“a no ser que la tipología se conciba como 
histórica”— (ibid.). Toda tipología no es a la postre más que un cuadro de posibi- 
lidades que ocupar históricamente. 


67 Gesammelte Werke, Vol. 15, págs. 244-246; la cita, en pág. 246. 
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para diagnósticos psicológicos” ha preparado muy bien el 
terreno para una comprobación empírica de la verdad o 
falsedad de tales conjeturas en el campo literario. 


o 


Es posible señalar también otras necesidades básicas 
del lector que vienen manifestándose como los trans- 
cendentales en todo proceso de lectura. Es conocida y 
muchas veces satirizada la necesidad del lector de saber 
“cómo se acaba la historia”, la exigencia de que, por tanto, 
haya una solución, un desenlace. Desde Laurence Sterne, 
no faltan intentos por parte del autor de reducir al absur- 
do justamente esta pretensión del lector; pero los autores 
la aceptaron en tanto que no cesaron del todo de presen- 
tar una trama coherente y cronologizable. En todo caso, 
desde el Romanticismo, el encanto que se desprende de 
los textos que, por causas externas, no fueron terminados, 
ha ido siendo cada vez mayor. En la primera dirección se 
orienta el hecho de que el lector exija la explicación de todos 
los “secretos”, es decir, que le sean librados posteriormen- 
te, como muy tarde al final de la comedia o de la novela, 
todos los elementos de la acción no desarrollados en su 
momento con el fin de mantener el interés o por otros 
motivos. Esta pretensión del lector, tras el complicado de- 
sarrollo que experimentó la acción en la novela helenísti- 


68 Por ej. las que resultan en el test de comprensión temático (thematic apper- 
ception test) elaborado por Henry A. Murray y Christiana D. Morgan, que en 
cierto modo ofrece un modelo de toma de datos acerca de la recepción literaria: 
a la persona objeto del test se le suministran sucesivamente una serie de láminas 
de imágenes toscamente dibujadas, que insinúan situaciones interhumanas no 
claramente definidas (ej.: un chico está sentado en una mesa, en la que hay 
un violín; o: un hombre de pelo cano contempla a otro más joven que mira 
de mal humor hacia adelante); a continuación se le pide que reconstruya la 
historia que en su opinión está ilustrada en la lámina. Cf. CH. D. Moran y H. 
A. Murray, “A Method for Investigating Fantasy. The Thematic Apperception 
Test”, en Archives for Neurology and Psychiatry, Vol. 34, 1935, págs. 289-306; H. A. 
MURRAY, Thematic Apperception Test. Pictures and Manual, Cambridge, Mass., 1943; 
y también H. HECKHAUSEN, Einfúhrung in den Thematischen Auffassungstest (TAT), 
Ms. multicopiado, Munich, 1963?. 
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ca y barroca”, adquiere gran actualidad en la “novela de 
misterio” (mystery novel) de finales del siglo xvm y queda 
colmada, frecuentemente con pedante escrupulosidad, 
en la novela realista del siglo x1x, influida considerable- 
mente por aquella. Es evidente que todas estas pretensio- 
nes del lector se tornan más precarias por el hecho de que 
el texto literario no tolera por regla general que se pida 
información suplementaria (como mucho, se puede pre- 
guntar al autor cómo se representa esto o aquello, o cómo 
se le ha representado en su trabajo, pero no cómo era “en 
realidad””"), por lo cual todo “vacío de información” es en 
principio irreparable. Me refiero aquí a vacíos reales, no a 
“lugares de indeterminación” en el sentido de Ingarden o 
“lugares vacios” en el de Iser, en cuyo caso el propio lector 
puede “generar” cómo rellenarlos. 

La intranquilidad del lector ante estos vacíos no relle- 
nables resulta comprensible si se tiene en cuenta su cali- 
dad de “segundo” autor. Se encuentra, en cierto modo, 
en la misma situación de un Balzac, que aún no sabe con 
quien debe finalmente dejar casarse a Eugénie Grandet 
=con la diferencia de que el lector “nunca lo sabrá”, si no 
se lo dice el autor...-. En especial el lector de la novela 
“clásica” del siglo xIx y de la novela de consumo (Trivialro- 
man) del siglo xx, novela policíaca incluida, está acostum- 
brado a que el autor le presente un “programa” completo, 
a que no sea asunto suyo elaborar el programa. Es lícito 
preguntarse si es esta la única posibilidad o si sería posible 
idear y hacer aceptar formas de lectura que concedan al 
lector un mayor grado de competencia creadora. Tanto 
en la novela psicológico-sentimental como especialmente 
en la novela de misterio o en la narracción policíaca, se 
podría imaginar fácilmente un tipo de textos que dejaran 
campo libre a la fantasía y dotes de combinación del lec- 
tor, no solo momentáneamente, al final de cada entrega 


69 Cf. I. NoLrinG HaurF, “Márchenromane mit leidendem Helden”, en Poeti- 
ca, 6, 1974, págs. 417-455; lo aludido, en págs. 440-445 y 452. 


7 Esto está en relación con la forma especial del “carácter autorreferencial” 
o “pseudorreferencial” de los textos de ficción; cf. STIERLE, supra, págs. 109 s. 
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(este caso lo ha descrito sugestivamente Iser”!), sino de 
modo definitivo, interrumpiendo la narración en cual- 
quier punto dado de la historia. Unos esbozos de una tal 
lectura los encontramos ya en el Romanticismo —y no solo 
en forma de abundantes ediciones de fragmentos. Sain- 
te-Beuve ha percibido, con su agudeza habitual, que el fi- 
nal de la Confession d'un enfant du siecle (1836) de Musset 
no es propiamente un final: 


(...) qui nous répond que, l'autre lendemain, tout ne sera pas 
bouleversé encore, qu'Octave ne prendra pas des chevaux 
pour courir aprés les deux amants fiancés par lui, que Brigi- 
tte elle-méme ne raccourra pas a Octave? Il est clair qu'on 
ne laisse aucun des personnages ayant pied sur un sol stable; 
on n'a, en fermant le livre, la clef finale de la destinée d'au- 
cun (¿Quién nos garantiza que, al día siguiente, no cambiará 
todo por completo, que Octavio no acudirá a los caballos para 
correr tras los dos amantes, que se han prometido gracias a 
él, que Brigitte no se echará de nuevo en brazos de Octavio? 
Es manifiesto que ninguno de los personajes queda pisando 
tierra firme; al cerrar el libro, no se tiene la clave final del 
destino de ninguno de ellos) ”?. 


Con todo, Sainte-Beuve no ha llegado a pensar que 
esta forma de arbitrariedad constitucional no solo podría 
no ser un “fallo” -como piensa él”* sino ser en realidad, 
tanto desde el punto de vista del contenido como de la 
estructura, una nueva calidad del texto (desde el punto 
de vista del contenido, porque la ruptura arbitraria o pre- 
suntamente arbitraria hace aparecer el final de la relación 
amorosa como mucho más doloroso). Balzac justifica ex- 
presamente en uno de sus prólogos por qué siempre ha 
contado solo parcialmente la historia de sus personajes en 
las distintas novelas de la Comédie humaine —y lo hace con la 
muy convincente afirmación de que en la realidad social 
(“dans le monde social”) no hay ninguna ocasión aisla- 
da en la que se llegue a conocer plenamente la historia de 


12 “Die Appellstruktur der Texte”, págs. 236-238. 


72 “M. Alfred de Musset” (1836), en Ch. A. SainTE-BEUvE, Portraits contempo- 
rains, 5 Vols., París, 1869-1871*, Vol. 2, págs. 202-217; lo citado, en págs. 214 s. 


7 Sainte-Beuve prosigue: “C'est un défaut essentiel dans toute ceuvre d'art” 
(“Es un fallo esencial en toda obra de arte”). 
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nadie”*-. En The Mystery of Marie Rogét Poe cuenta el caso 
de un crimen no resuelto, recurriendo, claro está, como 
trasfondo a un caso paralelo resuelto”. No se puede decir 
que a fines del siglo x1x y a lo largo del xx hayan prospe- 
rado estas tendencias. Más bien se desarrollaron formas 
lúdicas: la novela con una ambigua historia previa, nunca 
bien aclarada (por ejemplo en El Adolescente de Dostoyevs- 
ki7*) o la narración en diferentes versiones (de forma aún 
moderada en el poema The Ring and the Book de Robert 
Browning y en André Gide”, después de modo más radi- 
cal en Boris Pilnyak” y especialmente en Ryúnosuke Aku- 


74 “(_..) vous aurez le milieu d'une vie avant son commencement, le com- 


mencement apreés sa fin, l' histoire de la mort avant celle de la naissance. 

D'abord, il en est ainsi dans le monde social. Vous rencontrez au milieu 
d'un salon un homme que vous avez perdu de vue depuis dix ans: il est premier 
ministre ou capitaliste, vous l'avez connu sans redingote, sans esprit public ou 
privé, vous l'admirez dans sa gloire, vous vous étonnez de sa fortune ou de ses 
talents; puis vous allez dans un coin du salon, et lá, quelque délicieux conteur 
de société vous fait en une demiheure, l' histoire pittoresque des dix ou vingt ans 
que vous ignoriez. Souvent cette histoire scandaleuse ou honorable, belle ou lai- 
de, vous serat-elle dite, le lendemain ou un mois aprés, quelquefois par parties. 
Il n'y a rien qui soit d'un seul bloc dans ce monde, tout y est mosaique. Vous 
ne pouvez raconter chronologiquement que l'histoire du temps passe, systéme 
inapplicable a un présent qui marche.” (*(...) se encontrará el medio de una 
vida antes del comienzo, el comienzo después del fin, la historia de la muerte 
antes de la del nacimiento. 

Ante todo, así sucede en la realidad social. Encontramos en medio de 
un salón a un hombre que hemos perdido de vista hace diez años: es primer 
ministro o capitalista, lo hemos conocido sin levita, sin sentido en público ni 
en privado; lo admiramos en su triunfo, nos sorprendemos de su fortuna y de 
sus dotes; después vamos a un rincón del salón, y allí algún delicioso cotilla de 
sociedad nos cuenta en media hora la pintoresca historia de los diez o veinte 
años que desconocíamos. Con frecuencia esta historia, escandalosa u honora- 
ble, bella o fea, nos será contada, al día siguiente o un mes después, a veces solo 
por partes. No hay nada en este mundo que conste de un solo bloque, todo es 
mosaico. Solo podemos contar cronológicamente la historia del pasado, mé- 
todo inaplicable a un presente en movimiento”) (“Prólogo” a Une fille d'Eve y 
Massimilla Doni (1839), en La Comédie humaine (Bibliotheque de la Pléiade), 11 
Vols., París, Vols. 1-10: 1935-1937; Vol. 11: 1965*, Vol. 11, págs. 370-381; la cita, 
en pág. 374). 

7 La trama inacabada resulta aceptable porque desde el comienzo —con el 
lema de Novalis— la sorprendente duplicidad de acontecimientos es tematizada 
de modo prioritario. 


76 Cf. H. J. Ger1ck, Versuch úber Dostoevskijs “Júngling” (Forum Slavicum, 4), 
Munich, 1965. 


77 Esp. en el “tríptico” LÉcole des femmes (1929) - Robert (1930) - Geneviéve 
(1936). 


78 Rasskaz o tom. kak sozdayutsya rasskazi (“Cuentos sobre cómo surgen los cuentos”, 
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tagawa””). En general en el siglo xx se cimentó el derecho 
del lector a obtener una “información” completa, o si se 
continuaron los experimentos, eran mucho más audaces 
todavía y no tenían para nada en cuenta a la mayoría del 
público lector. Esto significa que, como ya se ha dicho de 
la identificación, también en la categoría del “desenlace” 
se encuentran casos de no-realización, pero que tienen 
como única función la de “minus-procedimiento” (mi- 
nus-priem)*. 

Esta necesidad de un desenlace y de aclaración total 
que siente el lector se puede interpretar en un plano esté- 
tico, es decir, como la exigencia de una acción completa, o 
sea, de un “tema” (Sujet) completo, lo cual se justifica por 
el hecho de que esta necesidad se manifiesta especialmen- 
te en la novela, en la narración y en el drama —y es menos 
imperiosa, por ejemplo, cuando en la novela se interca- 
lan frecuentes elementos líricos (como sucede en el Nou- 
veau Roman francés). En realidad, el lector normal tiene 
un gran interés por el contenido, de lo que precisamente 
se puede concluir que el lector toma en serio el mundo 
ficticio que le es presentado y se dedica con aplicación a 
la tarea creadora que le asigna el autor. La organización 
formal del tema cumple la función de liberar de esta tarea 
creadora al lector, por así decirlo inadvertidamente, al fi- 
nal de la obra. 


1926), en B. P., Rasplesnutoye vremya, Moscú-Leningrado, 1927; reimpr.: Chicago, 
Mlinois, 1966, págs. 25-39; por desgracia la traducción alemana de Valerian P. 
Lebedew (Der japanische Bestsellex en B. P., Mahagoni. Erzáhlungen, Munich, 1962, 
págs. 187-196) elimina en parte la perspectiva múltiple. 


7% Yabu no naka (“En la maleza”, 1921); alemán: /m Dickicht, en R. A., Rasho- 
mon, trad. de J. Berndt, Zúrich, 1966, págs. 85-107; cf. sobre esta obra y sobre la 
versión cinematográfica de Akira Kurosawa (Rashómon, 1951) mi artículo “Lite- 
ratur ohne Lósung”, en E. Leusz y L. SCHrADER (eds.), Interpretation und Vergleich. 
Homenaje a Walter Pabst, Berlín, 1972, págs. 228-245. También se alude allí al 
poema de Browning, que parece haber influido considerablemente a Akuta- 
gawa. 


$ Por ej. en el sentido de la obra de Jur1 M. Lorman Lektsi po strukturalnoy 
poetike (1964), Reimpr.: Brown University Slavic Reprint, 5, Providence, Rhode 
Island, 1968, págs. 49 s.; versión alemana: Vorlesungen zu einer strukturalen Poetik, 
edición de K. EimeErMACcHER, trad. de W. Jachnow (Theorie und Geschichte der 
Literatur und der Schónen Kúnste, 14), Munich, 1972, págs. 56 s. 


276 KARL MAURER 
6 


Otra necesidad básica del lector es la necesidad de orien- 
tación Oo de “encaminamiento” (Eimspurung), de que se le 
abra un “acceso”, de que se le aclare cuál es la “idea” del 
texto, etc. También esta exigencia del lector, formulada 
demasiado ingenuamente, ha sido con frecuencia objeto 
de mofa para el experto —aunque la profesión de filólo- 
go tiene que agradecer en gran medida su existencia a 
esta misma necesidad—. Es otra repercusión de aquella 
singularidad del “mensaje” ficticio que, por esencia, no 
sea posible buscar instrucciones suplementarias. En este 
contexto es muy frecuente pedir al autor que aclare lo que 
ha “querido decir”, que explique cómo debe ser concebi- 
do su texto, etc.; y si no es posible preguntar al autor, se 
acude a las personas que “deben saberlo”: sus amigos, su 
mujer, sus hijos, sus compañeros de generación o, como 
no, a los filólogos. Es significativo que el lector normal 
apenas se dé cuenta de que todas las indicaciones que pu- 
diera lograr por este medio —incluso del propio autor— 
son necesariamente apócrifas, y que por otra parte no 
sabe qué hacer con la “libertad” de comprensión textual 
que le han impuesto casi a la fuerza los autores ilustrados 
de nuestra época. La frase de Valéry “Mes vers ont le sens 
qu'on leur préte” (“Mis versos tienen el sentido que se les 
da”)*, expresada en relación a una obra lírica de difícil 
comprensión y ello no solo en aspectos de detalle, sino en 
sus mismos procedimientos artísticos, no ha dejado muy 
satisfechos a ninguno de sus lectores, si exceptuamos algu- 
nos profesionales de la teoría. 

Incontestablemente es legítimo que el lector se defien- 
da contra una “libertad” a la que no está acostumbrado en 
otras comunicaciones interpersonales, y para la que, por 
otra parte, tampoco está preparado por su escasa com- 
petencia de lector no especializado. Valéry acepta que 
la comprensión del texto se puede modificar considera- 
blemente si lo alejamos del entorno originario, y puede 
aceptarlo porque reconoce solo una función literaria del 


$! “Commentaires de Charmes”, en Cuvres, Vol. 1, págs. 1507-1512; lo cita- 
do, en pág. 1509. 
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texto: la de servir de “catalizador” tanto en el proceso de 
su formación como en el de su recepción, fenómenos que 
poseen para él valor propio*?. Pero esta no puede ser la 
actitud del lector normal, sino exclusivamente la de un 
poeta lector; el lector normal precisa un margen de com- 
prensión, dentro del cual pueda producir el esfuerzo de 
“creación dependiente” que le ha sido asignado. 

En épocas en que los hábitos literarios de producción 
y recepción son constantes, este margen de comprensión 
es construido con relativa facilidad por el lector, en base 
a reconocibles filiaciones de géneros literarios e idénticas 
estructuras temáticas, etc. La exactitud de Jauss cuando 
afirma que “el lector hipotético que lee (...) solo una no- 
vela policíaca (...) no alcanza el enfoque específico, des- 
de el cual se produce el placer de lectura propio de la 
novela policíaca? se confirma con toda evidencia en el 
caso de las dos primeras narraciones policíacas japone- 
sas modernas -se trata de la traducción de dos historias 
incluidas en la obra de Jan Bastijaan Christemeijer Belan- 
grijke tafereelen uit de geschiedenis der lnxfstraffelyke regstpleging 
en merkwaardige bijzonderheden uit de leven van geheime mis- 
dadigen (1819) (Importantes pinturas tomadas de la historia 
de la aplicación legal de castigos corporales y particularidades 
curiosas de la vida de misteriosos criminales), que apareció en 
los últimos años del período Togukawa como contribu- 
ción seria al estudio de la “ciencia holandesa” (rangaku) 
(Takahira Kanda, Oranda bisei-roku: Shikei tan (“Apuntes 
sobre la forma de gobierno de Holanda: Esbozo de una 
compilación de las penas de muerte”), hacia 1861**). En 
el siglo xx, empero, estos géneros “constantes” ya solo se 
encuentran en el campo de la subliteratura y literatura de 
entretenimiento”. 

Por eso, si hacemos un repaso histórico, nos percata- 
mos de que no es fruto del azar que, en época moderna, 
se haya generalizado en la poesía el título que da el mismo 


82 Ibid., págs. 1511 s. 

$5 Supra, pág. 81. 

8* Más detallado en H. S. HENNEMANN, Der japanische Kriminalroman, Tesis 
doctoral, Bochum, 1973, págs. 114-118. 

$5 Cf. Jauss, supra, págs. 91 ss. 
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autor a la composición individual, en lugar de la antigua 
inscriptio variable que asignaban a su gusto el redactor o 
el dueño del manuscrito, o que, desde el Romanticismo, 
se hayan ido propagando los epígrafes en las poesías y al 
comienzo de los capítulos de la novela —ambos, título y 
epígrafe, son elementos en parte extratextuales, pero que, 
por la sólida vinculación, asumen una relación de tensión 
fructífera con el texto*”. En las colecciones actuales de 
libros de bolsillo, las informaciones en la contraportada 
son habituales y casi insustituibles, y no solo por el hecho 
de orientar al comprador. 

Desde hace tiempo, el lector da pruebas de ser espe- 
cialmente favorable a toda literatura que afirma basarse 
en “sucesos verdaderos”, con lo que se sugiere, al menos 
subliminalmente, que el texto tendría que ser entendido 
en un determinado sentido, porque así ha ocurrido real- 
mente*”, Aquí se vuelve a notar el compromiso preferente 
del lector para el contenido, además de la ilusión literaria. 

Solo entre paréntesis podemos referirnos a las técni- 
cas de encaminamiento deliberadamente falso que usa el 
autor en el comienzo o en el título de una obra literaria o 
de una sección para desorientar al lector y que aparecen, 
sobre todo, siguiendo a Sterne, en la novela europea de 


$5 Para la función orientadora del epígrafe, cf. K. SEGERMANN, Das Motto in 
der Lyrik. Funktion und Form der “épigraphe” vor Gedichten der franzósischen Roman- 
tik sowie der nachromantischen Zeit (Bochumer Arbeiten zur Sprach- und Litera- 
turwissenschaft, 12), Munich, 1977. 


$7 De este argumento se sirve Balzac sin reparo por ej. al hacer la apología 
de su Pere Goriot en el “Prólogo” de Le Cabinet des antiques y Gambara (1839): 
“Quelques lecteurs ont traité le Pere Goriot comme une calomnie envers les en- 
fants; mais l'événement qui a servi de modele offrait des circonstances affreuses, 
et comme il ne s'en présente pas chez les Cannibales; le pauvre pére a crié pen- 
dant vingt heures d'agonie pour avoir a boire, sans que personne arrivát a son 
secours, et ses deux filies étaient, 'une au bal, P'autre au spectacle, quoiqu'elles 
n'ignorassent pas l'état de leur pére. Ce vrai-la n'eút pas été croyable” (“Algunos 
lectores han considerado le Pere Goriot como una calumnia contra las hijas; pero 
el suceso que ha servido de modelo ofrecía circunstancias horribles, y como 
no se dan entre los caníbales; el pobre padre pedía a gritos de beber a lo largo 
de las veinte horas de agonía, sin que nadie llegase en su ayuda, y sus dos hijas 
estaban, una, en el baile y, la otra, en el teatro, a pesar de que no ignoraban 
el estado de su padre. Este hecho verdadero no se hubiera podido creer” (La 
Comédie humaine, Vol. 11, pág. 367). 
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fines del siglo xvn1*, El ejemplo más antiguo conocido son 
los títulos y comienzos de algunos Essais de Montaigne, 
como el III, 9: 


De la vanité. 


Il n'en est a l'aventure aucune plus expresse que d'en escrire 
si vainement (...) (De la vanidad /Quizá no haya ninguna tan 
evidente como escribir sobre ella tan en vano)*. 


-se trata sobre todo de una apología de los viajes en tanto 
que huida de los conflictos domésticos (claramente an- 
tiestoica, y dirigida probablemente contra el De constan- 
tia (1583) de Justus Lipsius), que sin embargo se com- 
plementa de una apología de la propia forma de escribir 
inconsistente”, con referencia, entre otros, a los extrava- 
gantes títulos que tienen ya algunas comedias de Teren- 
cio: Andria (en la que la “joven de Andros” solo aparece al 
comienzo de la obra) y Eunuchus (en la que el verdadero 
eunuco solo aparece como personaje secundario, pero el 
personaje al que hace referencia el título, solo supuesto 
eunuco, pone a prueba con graves consecuencias su facul- 
tad procreadora)”. 

¿Qué persigue, en realidad, la investigación sobre la 
recepción? Para el aficionado a la literatura, ocuparse del 
lector “implícito” es ciertamente más gratificante que pro- 
fundizar y evaluar con laboriosidad la (en múltiples vías 
“mediatizada” (vermittelte) * y, según los filólogos, general- 
mente inadecuada) recepción real de las obras literarias. 
Pero también ella constituye, por ser fruto de esfuerzos 


$8 Cf. N. MiLLER, Der empfindsame Erzáhler, Untersuchungen an Romananfángen 
des 18. Jahrhunderts (Literatur als Kunst), Munich, 1968, passim. 


$ Citado por CEuvres completes, ed. de A. Thibaudet y M. Rat (Bibliotheque 
de la Pléiade), París, 1962, pág. 922. 

% Cf. el estudio del Essai que hace WoLr EberHARD TRAEGER, Aufbau und Ge- 
dankenfúhrung in Montaignes Essays. Heidelberg, 1961, págs. 193-221. 


%! Pág. 973: “Les noms de mes chapitres n'en ernbrassent pas toujours la 
matiere; souvent ils la denotent seulement par quelque marque, comme ces 
autres tiltres: /'Andrie, Eunuche (...)” (“Los títulos de mis capítulos no abarcan 
siempre el tema; con frecuencia solo lo denotan por algún rasgo, como estos 
títulos: la Andria, El eunuco...”). 


92 Cf. ADORNO, en el pasaje citado por BúrGER (supra, págs. 182 ss.), Ástheti- 
sche Theorie, pág. 339. 
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creadores, un objeto digno de curiosidad científica. Citan- 
do a Kainz: 


El hecho de que con mucha frecuencia se vierta en un libro 
algo esencial del propio carácter y, por consiguiente, también 
se seleccione en la lectura lo que es homogéneo y adecuado 
a la propia personalidad; y el que, en consecuencia, no nos 
aproximemos en absoluto o solo insuficientemente a las ideas 
del autor, es el reverso negativo de un postulado que plantea 
la lectura a los que realizan esta acción, es decir, que solo tiene 
lugar una comprensión total, cuando el receptor no se limita 
a ser mero receptáculo, sino cuando pone a pleno rendimien- 
to su propia individualidad intelectual en una colaboración 
productiva”. 

Esclarecer los procesos reales de recepción en su sin- 
gularidad —y no solo los “expresamente” programados por 
el texto— ya resulta en sí mismo indispensable, aunque tan 
solo fuera porque la evolución literaria ulterior se ve pro- 
piciada por ellos. También los autores son —y fueron- lec- 
tores. 


% Psychologie der Sprache, Vol. 4, pág. 174. 


IV 
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